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Conditions préJiminaires de
J'étude de Ja sculpture
traditionneUe
Le présent fascicule est une reprise actualisée d'un
cours de maîtrise d'ethnologie, professé à la Sorbonne en
1970. Ce cours était inclus dans un ensemble d'enseigne-
ments portant sur "l'expression symbolique des formes". Son
objet n'était pas de traiter de la sculpture d'~frique noi-
re dans son ensemble, mais plutôt d'évoquer les problèmes
particuliers posés par la recherche esthétique en milieu
traditionnel africain, à propos de mes propres travaux sur
la sculpture rituelle de diverses tribus gabonaises, menés
entre 1965 et 1973 dans le cadre du Musée des Arts et Tra-
ditions du Gabon. Ce Musée, créé en 1967 par les chercheurs
de l'ORSTOM, a été une base de recherche en ethnologie,
ethnomusicologie et esthétique africaine. Parallèlement aux
travaux de collecte d'objets, d'~nalyse technologique et
ethnographique, une action culturelle, centrée sur des ex-
positions monographiques ou thématiques, a été menée. Cer-
taines d'entre elles ont donné lieu à des catalogues qui,
abondamment illustrés, permettent de se rendre compte de la
diversité et de l'originalité des formes plastiques gabo-
naises. On trouvera, en annexe, une bibliographie analyti-
que faisant le bilan de tout ce qui a été écrit d'essentiel
sur les arts plastiques du Gabon.
Nous allons donc reprendre ici les différentes étapes
de l'étude menée dans les milieux fang, kota, tsogho, obam-
ba en débattant de la méthode employée pour finalement
arriver à des conceptions d'analyse applicables plus direc-
tement sur les autres styleB tribaux africains.
Au début de la recherche, la statuaire fang, tsogho,
2kota, les masques punu, galoa ou ndjabi ne sont encore qu'un
ensemble d'objets. Si on considère l'enquêteur encore néo-
phyte en matière d'ethnographie gabonaise ou, ce qui arrive
le plus souvent, ne pouvant disposer comme documentation de
base que des collections muséographiques ou privées, on est
bien obligé de con8idérer l'objet en tant que tel comme le
principal élément d'étude, bien qu'il soit plus ou moins
bien identifié, fiché et souvent absolument séparé de son
contexte social et religieux.
1. LES OBJETS
c'est le point de départ et l'aboutissement de la re-
cherche, le centre d'intérêt principal qui contient tout ce
qu'on cherche, mais toujours d'une manière voilée, quand ce
n'est pas ésotérique. Si tout est contenu dans l'objet, rien
n'est apparent au profane. Comment nous apparaissent-ils ?
Beaux, laids, étranges, sans intérêt?
C'est pourtant là le seul élément de base que nous
ayons, document réel de par sa fixité, expression figée à un
moment du temps de la volonté créatrice d'un homme déjà dis-
paru. Le reste, il faudra l'exhumer d'archives plus ou moins
douteuses, d'enquêtes muséographiques souvent décevantes,
d'une bibliographie restreinte et d'enquêtes de terrain par-
fois déroutantes dans des tribus désormais transformées et
faisant fi, bien trop souvent, de leur propre art ancien.
Qu'est-ce qu'une collection
Une collection est un ensemble d'objets rassemblés au
hasard du goût du collectionneur, de ses moyens financiers
et des objets momentanément sur le marché (ventes et gale-
ries) .
Dans l'appréhension de la qualité et de la teprésentati-
vité de la collection, surtout dans les Musées qui ont géné-
ralement des préoccupations didactiques, il faut tenir
compte du fait que les objets ont été sélectionnés à plu-
sieurs niveaux. Dans ces conditions, il est extrêmement rare
qu'une série apparemment complète soit vraiment représenta-
tive d'un style donné.
L'amateur choisit en général des objets rares mais pas
inconnus, (non cotés sur le marché), de belle apparence
(forme, décor, couleur), en bon état de conservation (les
objets rongés, cassés, détériorés ou maladroitement restau-
rés perdent beaucoup de leur valeur).
En outre, le nombre des objets collectionnés, plus pu
moins grand selon les régions d'origine, dépend plus des
conditions de la collecte, de la nature des pièces et du
degré d'acculturation des populations que du volume réel de
la production locale. Ainsi les Musées occid~ntaux possèdent
infiniment plus d'objets maliens, ivoiriens et voltaiques
que camerounais ou gabonais ; les musées belges ont beaucoup
plus d'objets zairois que les· musées français, etc ...
3Ainsi, il est nécessaire, avant toute autre considéra-
tion, de définir les conditions de collecte des objets (si
cela est possible), ou tout au moins les circonstances de la
constitution de la collection étudiée. L'enquête de terrain,
si elle peut être faite dans de bonnes conditions, permet
par la suite d'éclairer la question il est bon cependant
de se méfier des séries prétendues exhaustives.
La sélection est encore plus nette quand on examine les
conditions réelles de la collecte sur le terrain. La plupart
des beaux objets nègres connus (musées et collections pri-
vées) ont été obtenus sur place par des exactions plus ou
moins violentes (exemple destruction de la ville de Bénin
et récupération des plaques de bronze autodafés des "ido-
les" fétichistes au Gabon et au Congo, par certains mission-
naires zélés) ou des pressions d'ordre administratif ou
religieux.
Les collecteurs ont été animés, les uns du désir de
faire disparaitre un art jugé a-priori comme mauvais, les
autres de le confisquer à leurs auteurs jugés trop barbares
(Bénin). Conséquences de ces méthodes l'objet est arrivé
en métropole sans indications précises ni de son origine
géographique et ethnique, ni de son rôle social et reli-
gieux, ni même de son nom. Les objets africains ont été pra-
tiquement tous arrachés à leur milieu. Pour le chercheur
scientifique, qui veut mener une étude des pièces, c'est
très gênant puisqu'il ne peut pas considérer d'emblée les
collections comme étant le reflet technologique et esthéti-
que exact de la réalité sociale.
Exemple des Fang du Gabon les pièces fang, cotées sur
le marché et à peu près connues des amateurs, sont les sui-
vantes un type de statue (statuette, buste ou tête sur
soc le) et de u x t YPe s de ma s que s (" n g il" a 11 0 n g é et un ma s que
blanc "lunaire"). Qu'en est-il en réalité ? Les Fang ont
cinq types de masques pouvant même donner lieu à des varian-
tes locales
masque du "ngil" en feuilles et fibres (très rarement
vu des européens),
masque de bois allongé "ngeul",
masque en bois peint en blanc de forme circulaire,
masque - heaume à quatre faces lunaires, "ngontang",
exorciste,
masque - croquemitaine "bikereu" ou "ékékek".
Sont également peu connues en Occident toutes les varié-
tés de masques tsogho, kota, galoa, adouma, ndjabi.
Pourquoi ce grand nombre d'objets gabonais peu connus
Reprenons les cas des Fang, des Mitsogho et des Bakota. Les
Fang constituent une tribu autrefois très guerrière, anthro-
pophage, hostile à la pénétration européenne, pacifiée vers
les années 1920 pour l'arrière-pays. Les oLjets ont été ob-
tenus grâce à la rivalité des clans entre eux, qui se vo-
laient et se pillaient pour en tirer bénéfice auprès des
4commerçants et voyageurs européens.
On connaissait l'existence des statues ou "idoles", mais
beaucoup moins bien celle des masques qui ne sortaient
qu'occasionnellement. Les Allemands en récoltèrent plus en
se référant à l'étude de G. Tessmann (1913) qui travailla à
la limite actuelle Gabon/Cameroun. En ce qui concerne les
Mitsogho, ils sont encore moins connus. Ils habitent une ré-
gion de montagnes escarpées. Très hostiles à toute pénétra-
tion, ils ne furent pacifiés que vers 1920 également. Leur
tactique consistait à se retirer loin des postes, sur les
pistes de l'intérieur où les blancs ne pouvaient aller que
très difficilement. Les masques connus ont été recueillis
près des postes administratifs, entre Mimongo et Mouila. Les
portes sculptées n'ont été découvertes que vers 1955. Quant
aux Bakota, entre Makokou et Mékambo, d~ns l'est du pays,
ils se sont aussi retirés loin de la "civilisation", évitant
soigneusement de célébrer leurs rites en présence d'étran-
gers.
La conclusion à tirer de ces quelques constatations est
qu'il ne faut avoir qu'une confiance limitée dans les col-
lections, même celles des musées, et qu'on doit toujours
procéder à une critique sérieuse des renseignements qui ac-
compagnent les objets.
Que peut-on déduire des objets
Il faut d'abord les aimer, les apprécier, donc les ap-
préhender dans leur originalité proprement africaine. Puis,
de là, passer à une connaissance globale de l'ensemble des
styles africains .(dénominations, localisations, types d'ob-
jets), avant de revenir à une région ou une tribu donnée.
Ayant choisi un point d'étude, il faut "apprendre" les
objets qu'on aura pu réunir; la beauté ayant. été incarnée
techniquement dans le bois par l'artiste, c'est à nous de la
définir objectivement par un cheminement inverse, comportant
essentiellement une analyse morphologique et technologique.
Que chercher dans l'objet? Une cohérence interne, un
ordre caché. Chaque oeuvre a une part de mystère, l'objet
n'étant pas plus explicite pour nous que pour la plupart de
ses utilisateurs initiés à des degrés divers. L'oeuvre n'est
jamais l'effet d'un hasard. Chaque pièce est intégrée dans
un milieu qui explique sa création et son utilisation, que
ce soit un objet d'art ou un objet utilitaire (cf. le mouve-
ment actuel du "design").
Prenons un exemple chez nous le fameux fauteuil de Le
Corbusier. Est-ce un objet sans signification culturelle?
Non. Ce siège peut s'analyser en fonction de son contexte
esthétique la théorie du "modulor" (proportions du
corps) ,
industriel alliance du bois, du métal et du cuir,
coutumier ré-introduction du "lit de repos" dans la
5pièce à vivre,
etc.
L'objet ne peut donc être apprécié dans toutes ses im-
plications que par une connaissance globale des conditions
de sa création. Sans cela rien n'apparait. Si on introduit
ce fauteuil typiquement occidental dans un village fang,
(d'autrefois s'entend), l'objet perdra sa signification cu
plutôt la gardera en lui d'une manière latente. Le siège de
Le Corbusier, expression de toute une pensée centrée sur
l'urbanisme, devient alors tout simplement un "objet de
blanc", au sens obscur, impressionnant, exotique! N'est-ce
pas là notre réaction habituelle devant les "ol:>jets nègres"?
Que représente l'objet pour le Gabonais Est-ce une
forme seule ou consciemment une conception plus complexe,
une forme très intégrée à la culture, signifiante et ne va-
lant que par cette signification. La beauté à l'état pur
(objet naturel, paysage par ex.) ne semble pas exister. Mais
existe-t-elle même chez nous en Occident N'y a-t-il pas
également le plus souvent une référence d'ordre culturel?
L'objet n'étant en fait qu'un support et un intermédiai-
re, nous devrons rester prudent devant les interprétations
hâtives et commencer notre investigation par une étude mor-
phologique systématique qui mettra en évidence les corréla-
tions formelles de base.
2. LES CONDITIONS DE LA RECHERCHE.
Le danger principal est
conscient à l'égard de l'art
celui de
nègre.
l'ethnocentrisme in-
Qu'est-ce que l'art nègre pour nous, occidentaux ?' Un
objet de "curiosité", une sculpture exotique, barbare,
étrange, un tantinet obscène, reflet d'un monde sauvage (les
"colonies"). Nous héritons en fait de la manière de penser
des pionniers de l'art nègre, les cubistes.
Rappelons brièvement les conditions de cette découverte:
Braque, Matisse et Picasso, dès 1906, s'intéressèrent aux
oeuvres nègres qui commençaient à encombrer les étagères des
brocanteurs, non pas pour les copier, mais parce que ces
sculptures anonymes et déracinées étaient, pour eux, une
preuve d'un ethnocentrisme d'autant plus accentué que les
préoccupations ethnographiques leur étaient absolument in-
connues et de toutes façons indifférentes.
L'étude des objets montrera qu'ils ne sont pas anonymes,
qu'ils sont intimement liés au contexte et que les formes
sont avant tout signifiantes. Mais qu'importe. L'art nègre
des cubistes fut seulement un catalyseur, un modèle, dans la
recherche que menaient les peintres. Sa découverte fut plu-
tôt une révélation, un choc qui éclaira tout à coup le champ
de la recherche. Cette liberté vis-à-vis des formes réelles,
ce souci des volumes et des surfaces, de besoin d'abstrac-
tion, tous ces éléments semblèrent neufs à l'Occident. Mais
l'art nègre n'est pas
que le révélateur.
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à l'origine du cubisme, il n'en est
En retour, le mouvement cubiste redonna à
cain, à l'art primitif, un lustre qu'il avait
le XVlllème siècle.
l'art afri-
perdu depuis
L'intérêt porté à l'art africain a donc été fortement
ethnocentrique; ce qui comptait avant tout, c'était l'in-
terprétation européenne des formes sans aucune référence à
la réalité. Il faut maintenant réagir et rechercher simple-
ment le sens authentique des oeuvres, dans les civilisati6ns
mêmes qui les ont produites.
Etudier les objets en fonction d'eux-mêmes, de leur con-
texte, plutôt qu'en fonction de nos modes et notre civilisa-
tion. L'objet africain est autre c'est pourquoi il faut
aller plus loin que la griserie de l'inconnu et réellement
se dépayser pour remonter aux sources mêmes de l'inspiration
autochtone.
Notre démarche est
simplement esthétique.
scientifique et non pas artistique ou
Elle se décomposera en deux étapes
étude morphologique tendant à découvrir des rythmes et
un ordre,
enquête ethnographique tendant à valider et ·tester les
conclusions théoriques obtenues par l'analyse des for-
mes.
3. QUELQUES PROBLEHES DE DEFINITION
3.1 Le style ..
Toute l'histoire de l'art est une histoire
tion des styles. Il ~aut distinguer l'oeuvre
l'oeuvre relevant d'un style le style est
b~auté, maitrise de-Ta mat1ere ~n style est
bien précis qui sert à analyser et ~classer les
de l'évolu-
de style et
c;r:iginalité,
un concept
oeuvres.
La comparaison entre modes et~ éclaire le problème
(P. Francastel) (1) "la mode répond au goût des hommes
pour ce qui change elle ~faite de l'utilisation d'élé-
ments concrets, pittoresques, pour des fins immédiates et
momentanées". Le style, par contre, est fixité. Il est fait
de méthodes assez durables pour interpréter et représenter
les sensations. Les modes sont les étapes d'un style; elles
représentent un combat de la tradition et de l'imagination.
Le style serait donc une prise de conscience progressive des
nécessités figuratives de son temps ou de sa société.
J.J. Haquet oppose, quant à lui, courants et styles. Les
courants se situent au même niveau d'abstraction que des ca-
tégories comme expressionnisme et impressionnisme, ou comme
(1) cf. bibliographie, in-fine.
gothique, baroque, cubisme, etc. (cf. Maquet, Fagg, Plass).
Le style sera une tradition formelle bien définie, caracté-
risée par un courant particulier.
Le courant concerne la forme seule, le style les formes
intégrées à une civilisation.
J. Laude remarque que "les formes et leurs modes d'agen-
cement détiennent en eux-mêmes un sens indépendant de celui
qui leur est conféré par les mythes". Les formes auraient en
quelque sorte une vie autonome.
P. Francastel "L'art est un système de relations qui
permet de relier des éléments empruntés à l'expérience con-
crète du monde et des éléments empruntés au niveau des
croyances et des connaissances". L'art est justement cette
relation des formes nues ou pures (cube, sphère, cylindre)
au sens qu'y attachent les hommes en se référant à leurs
croyances. Ce système de relations, cette "syntaxe" (Focil-
lon) peut s'étudier. Les éléments formels, à valeur d'indice
de la réalité, sont le vocabulaire de cette syntaxe. Le st Y
le devient alors mesure, un système géométrique. Le style,
chez les anciens Grecs était d'ailleurs défini par des ca-
nons très précis.
Notre propre définition du style, telle qu'elle sera
implicitement admise par la suite, sera la suivante "le
style est un ensemble de formes caractéristiques et consta~
tes dans un certain espace géographique et pour une certaine
durée".
A. Leroi-Gourhan "Le style est la man~ere propre à une
collectivité d'assumer et de marquer les formes, les valeurs
et les rythmes". L'analyse stylistique future sera électro-
nique, faite par ordinateur, à la condition d'arriver à pro-
grammer toutes les variables. Elle aboutira à' "résoudre en
une équation l'indéfinissable saveur personnelle des oeuvres
de chaque ethnie".
Le style est donc durée une oeuvre unique ne peut
constituer un style il faut que 1 l'ensemble formel ait une
suite cohérente; l'oeuvre s'inserre toujours dans une suite
dont on peut découvrir le cheminement. L'oeuvre est à la
fois hors du temps, puisqu'elle relève du mythe, et- dans
l'histoire, puisqu'elle est l'abou~issement formel d'un cer-
tain nombre d'innovations réduites enfin en un style donné.
Le style relève d'un espace qui est celui de ses créa-
teurs, continental (art roman européen), national (renais-
sance italienne) ou tribal (Afrique). Le style est l'expres-
sion de l'engagement de l'artiste dans sa société. Il
reflète toujours l'espace et le temps dans lesquels il s'est
épanoui.
J.J. Maquet Les styles sont les "unités de valeur" de
l'ordre esthétique, les cadres structurels et morphologiques
à l'intérieur desquels s'élaborent les oeuvres. La défini-
tion des styles sera donc la
cien. Leur compréhension et
la suite.
En résumé, le~ :
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première démarche de l'esthéti-
leur appréciation viendront par
est l'aboutissement d'un grand nombre d'essais avortés
et finalement résumés dans un schéma structurel de ba-
se,
il se définit a posteriori il est inconscient; c'est
une donnée de l'histoire de l'art,
il n'est pas une contrainte, mais un cadre conceptuel
à l'intérieur duquel l'artiste s'exprime,
il peut se définir exactement par l'étude d'un grand
nombre d'oeuvres puisqu'il est fait d'éléments morpho-
logiques pertinents.
3.2 L'espace.
La notion d'espace est difficile à définir exactement.
Nous vivons, en Occident, dans un espace mathématique très
organisé et socialement élaboré. Nos perceptions brutes sont
automatiquement interprétées en fonction de l'idée que la
société nous a donnée de l'espace. Cf. le temps et ses ryth-
mes espace géométrique avec les notions de perspective,
profondeur, volume, poids, dimensions, etc.
Notre espace est à 3 dimensions nous suivons les lois
de la perspective, Sommes habitués à une vision monoculaire
sans relief (film, photo, TV), etc. Nos impressions person-
nelles sont donc déterminées quant à leur forme, de l'exté-
rieur.
La question est de savoir s'il en est de même pour les
peuples traditionnels. On étudiera par exemple l'opposition
des sculptures fang et kota, les statues fang Btant en 3 di-
m~nsions, les figures kota traitées comme des gravures en
2 dimensions.
L'espace est le milieu rationnel dans lequel évoluent
les oeuvres et leurs formes. Leur analyse permettra de pré-
ciser la nature du concept dans la philosophie traditionnel-
1 e .
3.3 Le problème du langage descriptif. (1)
L'analyse scientifique de l'art pose d'emblée de problè-
me du langage descriptif et de sa standardisation, si on
veut arriver à une certaine objectivité dans ce domaine qui
relevait plutôt d'une critique ~ubjective. C'est une ques-
tion d'analyse documentaire il faut des termes à la fois
pertinents et opposés entre eux, généraux mais précis dans
leur définition.
La difficulté réside dans le fait de réduire en ma t s
(1) cf. Perrois L. "Statuaire fang, Gabon". 1972, pp. 18-19.
9intelligibles des formes relevant de la sensibilité. Pour
faciliter l'analyse, on peut utiliser le dessin qui est une
approche visuelle et manuelle de l'objet. On aperçoit ainsi
la symétrie, les ruptures de plan, les lignes de projection,
etc.
3.4 Structure et modèle.
L'analyse des faits de civilisation conduit à l'établis-
sement d'une structure, en ce sens qu'il faut les situer par
rapport à tous les niveaux de la réalité sociale. Le schéma
structural est donc un ensemble de rapports qu'il s'agit de
découvrir, d'agencer et de définir.
Ce type de schéma peut être appliqué au "style" défini
comme un ensemble de formes pertinentes ayant des rapports
les unes avec les autres. Il est généralement inconscient
puisqu'il ressort du plus profond de la conscience sociale.
L'étude des techniques de sculpture montre un certain
automatisme (c'est l'expérience) dans la définition du sché-
ma de base (proportions en hauteur, largeur et profondeur).
L'objet devient une expression symbolique de la réalité
qu'il ne faut pas confondre avec une transformation involon-
taire ou maladroite.
Le style est donc un ensemble cohérent de fc~~eë qui
sont l'expression inconsciente de la vision qu'ont les hom-
mes de la réalité humaine. Cet ensemble de formes constitue
un modèle théorique dont nous devrons étudier les variations
et les mutations. L'étude se fera alors au niveau de la réa-
lité vivante.
Nous verrons comment ces quelques concepts ont conduit à
l'établissement d'une méthode d'analyse des oeuvres tradi-
tionnelles, qui tient compte à la fois de la m~rphologie des
objets et de leur rôle dans la société.
3.5 L'authenticité des objets.
Pour conclure sur ces questions préliminaires et pour
éviter les équivoques, il faut préciser par ce qu'on admet-
tra comme un objet scientifiquement authentique. L'idée
généralement admise est qu'un objet ancien est seul un objet
authentique. Pour nous, cette proposition est trop restric-
tive. Les objets aujourd'hui anciens ont été neufs un jour,
sans que pour cela ils aient cessé d'être ce qu'ils sont.
L'ancienneté des pièce~ n'est donc qu'une expression de la
mode actuelle pour les vieilles choses; elle n'a aucune
valeur, nl sur le plan plastique, si sur le plan scientifi-
que.
L'objet d'art traditionnel peut être neuf et rutilant,
seules comptent la motivation profonde de l'artiste et la
destination de l'objet. Si les autochtones utilisent l'objet
dans un rituel (deuil, initiation, etc.), c'est qu'il cor-
respond à une réalité vivante. Le seul critère valable est
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donc l'utilisation rituelle de la pièce par les clients de
l'artiste, quelle que soit l'ancienneté de l'objet.
On associe pourtant habituellement ancienneté et authen-
ticité, parce qu'il y a cinquante ans l'artiste ne pouvait
pas avoir d'autres motivations (à quelques rares exceptions
près) que celles de fabriquer un objet destiné à servir dans
le cadre des conceptions plastiques et mythiques de ses com-
patriotes. C'est en ce sens seulement que l'art d'aéroport
n'est pas authentique, l'abandon des motivations premières
ayant conduit petit à petit à l:oubli
du schéma structurel de base,
des détails signifiants,
cela parce que les pièces ne sont plus destinées à signifier
quelque chose. L'exigence seule de la clientèle autochtone
avec les particularités obligatoires qu'elle réclamait sur
les pièces pour pouvoir accomplir les rites, a permis la
continuité des styles (sans que cela exclue le changement).
J. W. Fernandez (1) signale le rôle important de la "cri-
tique" dans le processus de fabrication des objets du culte
du "biéri". Les clients assistaient bien souvent au travail
et conseillaient l'artiste. Toutefois, l'objet une fois
sculpté était toujours accepté comme objet rituel, quel que
soit le degré de réussite de la sculpture.
Dès que le sculpteur travaille à façonner un objet des-
tiné à quelqu'un qui ne comprendra pas la signification
réelle des formes et des détails, il perd ses moyens et bâ-
cle n'importe quoi. Une pièce peut donc être récente ou
presque neuve sans être pour cela une "copie" ou un faux.
Seule la connaissance du milieu et la preuve de son utilisa-
tion rituelle permettront cependant d'affirmer son authenti-
cité.
(1) James W. Fernandez, "Principles of Opposition and Vita-
lit y in Fang Aesthetics", in The Journal of Aesthetics
and Art Criticism, XXV, 1966, p. 55.
2
Les grandes classifications
de l'art nègre
Dès que les amateurs de curiosité, puis les artistes, se
furent penchés sur les statues et masques nègres, on a cher-
ché à les classer par rapport à l'art occidental.
L'histoire de ces classifications depuis le début du
XXème siècle, reflet de l'opinion assez changeante qu'on a
eue à leur égard, doit, pour nous, être un moyen de définir
une nouvelle méthode d'approche, tenant compte à la fois des
qualités des unes et des défauts des autres.
L'ensemble de ces classifications, par la multiplicité
des points de vue, accroît d'autant notre connaissance de
l'art africain. Elles sont bien plus complémentaires que
contradictoires.
Les premiers modes de classement des objets nègres se
référaient à leur origine géographique, sans qu'aucun détail
précis ne vienne troubler l'émotion esthétique du collec-
tionneur. Cette manie de la "collect'ion" conduira bientôt à
classer les oeuvres dans le temps. Enfin, après la "décou-
verte" de l'art nègre par les cubistes, on se préoccupera
surtout des aspects morphologiques des pièces, puis, peu à
peu de leurs origines sociologiques et des conditions de
leur création.
On peut résumer cette évolution des
l'art nègre dans un tableau.
classifications de
Période
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type de classification niveau de la réalité
étudiée
Du XVème
s. à 1 a
fin du
XIXe s.
Inventaire pur et si mp 1 e
l'objet "exotique"
(cabinets de curiosi-
tés)
.l'objet "ethnographi-
que" (religion ou ar-
tisanat) des musées.
1906
à
1920
1914
à
1930
1954
(depuis
1930)
Inventaire morphologique
"l'art nègre", "l'art sau-
vage" des Cubistes
(Picasso, Braque)
Grandes classifications ré-
gionales, grands ensembles
stylistiques (influence du
milieu: Hardy, complexité
volumétrique des oeuvres:
von Sydolol).
Recherche des ensembles sty-
listiques basés sur des a-
nalogies formelles : (H.
Lavachery) .
.réalité plastique de
l'objet nègre, étude
de la forme nue.
(art "primitif")
Il art " p r i ID i tif en
tant que tel (diffé-
renciation des objets
d'art et d'artisanat)
.identification ethni-
que des objets.
l'objet d'art primi-
tif des collections.
- styles et sous-styles du
complexe tribal Dan (Côte
d'Ivoire) : P. Vandenhou-
te.
1946
1948
Monographies morphologiques
au niveau du style ethnique:
- styles tribaux du Congo .l'objet.de collection
belge: F. Olbrechts dans son contexte
ethnologique.
1964
1969
Monographies ethno morpho-
logiques au niveau tribal :
- La Statuaire Dogon (Mali)
J. Laude
- La Statuaire Fang (Gabon)
L. Perrois
.l'objet de collection
dans son contexte my-
thique .
• l'objet de collection
et de terrain dans
son contexte ethnolo-
gique.
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LES CLASSIFICATIONS GEOGRAPHIQUES
Premières collections
J. Laude, dans son livre sur "les Arts de l'Afrique Noi-
re", le Livre de Poche, 1966 - rappelle les grandes étapes
de la naissance et de l'évolution de la notion d'exotisme en
France nous reprendrons brièvement ce qu'il dit si juste-
ment à ce sujet.
L'âge d'or des curiosités se situe entre le XVème et le
XVIIIème siècle. C'est dans la correspondance de Charles le
Téméraire, puis de François 1er, qu'on trouve les premières
mentions concernant des objets africains (étoffes, bijoux en
or, objets d'ivoire, mobilier, idoles, peaux). Au XVIème
siècle, la mode de l'exotisme africain conduit même à la
promotion d'un artisanat d'art qu'on baptisera "afro-portu-
gais".
Aux XVIIème et XVIIIème siècles, le premier enthousias-
me passé, on sélectionne les objets et sous l'influence pré-
pondérante des missionnaires catholiques, on brûlera les
idoles pour ne garder que les étoffes, le mobilier, les
peaux, les armes, les instruments de musique et les bijoux.
C'est à cette époque que s'opère un retournement de l'o-
pinion envers l'Afrique (début de l'époque coloniale) d'un
pays fabuleux, riche de mines d'or, possédant un artisanat
valable, divisé en royaumes pourvus de cours magnifiques et
de guerriers redoutables, l'Afrique devient un pays de sau-
vages et de barbares incultes qu'il faut mater et re-civili-
ser.
Cette évolution tient à de multiples raisons, aussi bien
religieuses que politiques et économiques. Elle coincide
avec les débuts de la traite des esclaves par les Européens
et les premières ambitions coloniales. L'exotisme se repor-
tera alors sur l'Amérique (Paul et Virginie), puis les Indes
- XVIIIème siècle Au XIXème, ce sera l'Extrême-Orient
(Chine puis Japon). L'idée que l'art africain est un art
primitif date du début du XIXème siècle. C'est une forme
arrièrée d'expression plastique puisqu'une société de barba-
res, anthropophages et idolâtres, ne peut que produire des
oeuvres grossières et dénuées d'intérêt.
L'opinion changea encore progressivement sous l'influen-
ce des théories philosophiques, en particulier celle du Pro-
grès. Ce renouveau d'intérêt s'accompagne alors, de 1840 à
1900, d'un pillage systématique effectué au cours de nom-
breuses missions d'exploration. Les statues et les masques
affluent par milliers, au point que certains foyers stylis-
tiques s'en trouvent détruits. Il n'y a pas encore de marché
d'art nègre, mais déjà des collections importantes.
L'ethnologue A. van Gennep, en 1914, nous explique les
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incertitudes des premières classifications, tout en peignant
son indignation d'homme de science devant les pratiques des
explorateurs "certaines missions, comme celles de Lio
Frobenius, ont raffli des milliers d'objets dans l'Afrique
occidentale et au Congo - et si bien que les industries de
plusieurs tribus en sont mortes - Etranges façons de fa{re
oeuvre de science! et d'autant moins utile en difinitive
que dans ces pillages organisis à coup d'argent et faisant
vite, l'explorateur n'a pas le temps ni l'idie d'itudier le
fonctionnement social qui conditionn~ les productions loca-
les".
MaIgri ces critiques justes, force nous est bien de con-
sidérer avec intirêt les travaux de Frobenius, puisque c'est
le premier ethnologue à s'intiresser à l'art traditionnel en
tant que tel. Devant cette masse d'objets hétéroclites ve-
nant de partout et ayant de multiples fonctions, il a bien
fallu instaurer un certain ordre. L'art primitif est alors
considéré dans son ensemble, les subdivisions régionales et
tribales étant jugies subsidiaires. Les objets d'art, mas-
ques et statues, sont classés comme objets ethnographiques,
relevant de la religion ou des cultes. Il y avait ainsi,
rangés côte à côte, les armes, les vêtements, les parures,
le mobilier, les outils, etc. Les statues et les masques
itaient classis par thèmes (cavalier, ancêtre, roi, materni-
té, etc.).
Ces objets sont exposis dans des musies comme celui du
Trocadéro, construit en 1878, dans des salles obscures peu
propices à la mise en valeur des pièces. D'ailleurs qui s'y
intéresse ?
L'inventaire qui existe tient compte de la nature de
l'objet lstatue, masque, couteau, bouclier) et de sa prove-
nance approximative (Afrique occidentale, équatoriale, Ri-
vières du sud -golfe de Guinée-, etc.). La notion de~
africain ichappe même aux muséographes, puisque certaines
pièces ocianiennes viennent se glisser dans des ensembles
africains. Ce mode de classement n'est qu'un inventaire,
l'essentiel étant que les auteurs des objets soient des sau-
vages primitifs. Il s'agit d'un art barbare, d'un art sauva-
ge. Il le restera jusqu'aux travaux de M. Griaule qui montra
le premier en France, que l'analyse rielle des sociités tra-
ditionnelles de l'Afrique conduisait à dicouvrir une virita-
ble civilisation nègre, aux aspects variables suivant les
rigions.
1.2 Les classifications rigionales et ethniques.
Au fur et à mesure que les pièces affluaient en Europe,
l'intirêt proprement scientifique, sinon tout à fait artis-
tique, grandissait. En 1879, le musie du Trocadiro est
ouvert et suscite un certain intirêt auprès du public culti-
vi. On organise une exposition "africaine" au ~hiâtre du
Châtelet où l'on jouait "la Vinus noire". Des expositions
sont montées à Leipzig, Anvers, Bruxelles, Dresde. Cepen-
dant, la musique, la danse, les costumes, les armes passion-
nent plus
rain sera
"Cubistes"
15
que l'art plastique proprement dit. Mais le
préparé quand les peintres qui deviendront
découvriront l'art nègre.
ter-
les
En 1906, Braque, Picasso, Vlaminck, Derain s'intéressent
aux statues et masques nègres, parce que les oeuvres leur
paraissent extraordinaires sur le plan plastique. Les sculp-
teurs noirs, selon eux, ne se soucient pas de ce qui est
fugace et individuel (la "ressemblance"), ni des formes
naturelles du monde. Ils pratiquent l'abstraction et la
transposition. Les artistes allemands du groupe des "expres-
sionnistes" reconnaissent dans ces oeuvres sauvages des
créations de "l'homme des origines" (Urmensch) qui se carac-
térise par le primat des instincts, des extases et des
réactions viscérales. C'est donc le "primitivisme" qui est
revendiqué par ces artistes -Pechstein, Kirchner, Rottluff-.
En 1914, l'art nègre est à la mode; les oeuvres sont consi-
dérées sous leur seul aspect morphologique.
Des collections d'art primitif africain et océanien se
consti~uent, en particulier von der Heydt en Allemagne, P.
Guillaume, F. Havilland, F. Fénéon, A. Level en France.
L'art fang, appelé "pahouin", y est bien représenté car les
Allemands ont mené d'actives recherches depuis 1883 au Sud-
Cameroun (Tessmann, entre 1904 et 1909). Les objets pahouins
ont fait l'ornement du musée de Berlin jusqu'en 1939. Les
statues pahouines "françaises" furent trouvées jusqu'en 1920
à peu près.
Toutefois, ces collections importantes ne rendirent pas
les services qu'on aurait pu en attendre, car l'ethnographie
de l'époque, tournée vers l'histoire des civilisations et la
muséographie, limita bien vite les connaissances qu'on au-
rait pu avoir sur la création plastique traditionnelle.
Van Gennep, dès 1914, lance en vain un cri, d'alarme. Il
expose les lacunes de l'ethnographie qui se laisse fasciner
par l'archéologie, subordonnant les vivants aux morts et
l'actuel au passé, s'abandonnant à la passion de la collecte
muséographique, sans s'apercevoir que l'objet seul, sorti de
son milieu naturel pour être exposé dans une vitrine, n'est
plus que l'ombre de ce qu'il était en réalité. Pour lui,
l'ethnographie est la science des populations vivantes (y
compris l'étude de l'art primitif). La collecte muséographi-
que est indispensable, mais aurait dû être menée autrement,
avec plus de doigté et d'intelligence scientifique.
Basler, un amateur des arts primitifs, écrit en 1929
"Lorsqu'on étudie de près l'art africain, son uniformité
apparente se nuance de toutes les variantes ethniques". Tou-
tefois, nous sommes toujours, dans chaque continent, ramenés
à un même style fondamental. Il y a donc un style africain
particulier. Basler sent bien tout de même qu'on ignore
beaucoup de choses et que cette classification à grands
traits n'est que provisoirement satisfaisante.
Dans cette optique généralisante, l'art fang ou pahouin
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est "un art de la forêt, art plus libre, plus concret,
plus plastique que celui de la zone soudanaise". "Un sobre
modelé fait contraster le front hémisphérique avec la partie
inférieure du visage, plus linéaire, qui va en s'amincissant
des arcades sourciliires au menton". Les styles sont classés
suivant leur emplacement géographique.
C.
mand,
ries
Einstein (1921), éminent théoricien et esthite alle-
ne voyait dans l'art primitif que deux grandes catégo-
"de la
c'est-à
caractérisé par la primauté
de la liaison dans l'espace",
l'art d'Afrique,
concentration et
dire le volume;
l'art d'Océanie, qui s'attache plutôt aux "combinai-
sons décoratives qu'on obtient par la discontinuité"
et sait "utiliser à l'infini les intervalles et les
vides".
Il Y a, cela
tions.
va maintenant sans dire, de nombreuses excep-
E. van Sydo",
catégories
1923, distingue en Afrique deux grandes
un art élaboré, en Afrique occidentale et centrale;
un art simple (style du "poteau"), en Afrique orienta-
le et australe.
c'est là une vision assez simpliste.
Cette
tion de G.
répartition trouvera un écho dans la classifica-
Hardy (1927) qui oppose
l'art de
l'art de
la savane, symbolique et abstrait
la forêt, réaliste.
L'art du Soudan (savane) utilise l'emblime et le symbole.
Dans la tête de l'homme, le nez est à peine indiqué, les
yeux sont de simples lignes ou des losanges percés d'un
trou, la bouche est une simple balafre, le menton ou la bar-
be une saillie rectilig~.
L'art de la forêt est une sculpture plus nerveuse, sub-
tile, quelquefois man1erée, qui présente une expansivité
réaliste et une robustesse qui s'opposent aux fines stylisa-
tions de la Côte d'Ivoire ou du Mali~ G. Hardy établit un
lien entre le milieu et l'oeuvre
la savane étant le pays des grands espaces ouverts, de
la lumiire aveuglante qui "stylise" les contours
la forêt, la zone hostile, à l'horizon bouché par les
arbres, toujours dans la pénombre qui oblige à détail-
ler les choses qu'on observe.
Cette répartition qui parait aujourd'hui désuite est
tout de même la premiire qui s01t basée sur l'observation
morphologique systématique des oeuvres et la considération
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de leur origine.
c'est une première réflexion scientifique qui sera vite
dépassée certes, mais qui ouvre la voie aux classifications
plus savantes de l'après-guerre.
2. LES CLASSIFICATIONS MORPHOLOGIQUES
Les premières classifications esthétiques tenaient comp-
te des grandes fresques ethnologiques du temps, les théories
de L. Frobenius et W. Schmidt ("courants" de Frobenius et
"cercles de culture" de Schmidt). Les théories ethnologiques
évoluèrent, la connaissance de l'art africain aussi. De 1920
à 1937, les expositi~ns se succèdent 1913 - Marseille;
1925 - Paris (Pavillon de Marsan) ; 1931 - Paris (Galerie
Pigalle) 1935 - New-York (Musée d'Art Moderne)
Les ventes se multiplient à l'Hôtel Drouot 1931, vente
des collections Eluard, Breton, Mire. Le Musée du Trocadéron
devient, suivant une conception très moderne pour l'époque,
le "Musée de l'Homme". Des expéditions ethnographiques sont
menées "Mission Dakar-Dj ibouti" (1931 -1933) de M. Griaule,
"Expédition à la Côte d'Ivoire" (Univ. de Gand - 1938/1939)
de F. 01 brechts.
L'ère des études générales de l'art africain, des vastes
synthèses plus ou moins creuses est passée. On va entrer
dans le vif du sujet. Les travaux de Griaule, W. et B. Fagg,
Olbrechts, Himmelheber, Vandenhoute, Lavachery et d'autres à
leur suite illustrent cette période d'études intensives. Les
deux théoriciens qui retiendront notre attention sont H. La-
vachery et F. Olbrechts.
2.1 Les styles concave et convexe de H. Lavachery (1930/1954)
H. Lavachery s'est intéressé à l'art africain dès 1925-
1930 (articles en collaboration avec Maes). Ce n'est qu'en
1954 qu'il publie sa "Statuaire de l'Afrique Noire". Ses
idées, très neuves avant la guerre, sont évidemment un peu
dépassées de nos jours.
Lavachery part de la constatation que les oeuvres noires
sont des objets déracinés et sans histoire précise, du fait
des conditions déplorables de la collecte. Voulant dépasser
les seules caractéristiques superficielles des styles (abs-
trait, réaliste, -cf. Hardy-), il considère la question des
déformations pertinentes de la vision normale qui apparais-
sent dans la sculpture nègre.
Les conventions sculpturales nègres intéressent
la masse de la statue dans sa "structure" (faite de
termes plastiques),
les éléments signifiants de la décoration.
Suivant ces principes et par l'étude d'un grand nombre
de pièces de styles différents, de toute l'Afrique, il clas-
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se la statuaire en deux catégories style concave et style
convexe, en considérant surtout la manière de traiter la tê-
te, élément essentiel de l'objet puisque centre vital du
corps pour les africains.
"Dans le style concave, le nez et les yeux, parfois aus-
si la bouche, sont taillés en réserve par le sculpteur; il
établit en creux le plan des joues à partir des orbites.
C'est un peu la méthode enfantine pour tailler le bois".
"Dans le style convexe, au contraire, ces traits appa-
raissent comme greffés sur la surface arrondie du visage".
Le style concave a pour centre la région du Soudan
(Mali) il correspond à la culture paléonigritique (struc-
ture villageoise clanique). Les Waréga et Mangbétou (Congo),
les Fang et les Bakota témoignent aussi du style concave
primitif (face en coeur) car, d'après Baumann, "ils seraient
des immigrants soudanais ayant pris une langue bantoue" (?).
Le style convexe coincide avec les royaumes organisés. C'est
plutôt un art de luxe ou de cour (littoral atlantique du
Sénégal à l'Angola) il est plus réaliste vers la côte, ce
qui correspondrait à une évolution plus marquée de la cultu-
re.
Cf. carte
1954, p. 62.
stylistique de l'Afrique, in "Statuaire ... ",
2.2 L'analyse morphologique d'Olbrechts, exemple des styles
Dan (Vandenhoute).
Les principes de la méthode d'analyse morphologique de
F. Olbrechts se trouvent exposés dans son ouvrage "Les arts
du Congo belge", version française publiée en 1959. Le pro-
fesseur Olbrechts professa à Gand et à Bruxelles avant et
après la guerre il fut également directeu~ du Musée de
Tervuren.
Comme Lavachery, Olbrechts part de la constatation que
les oeuvres sont coupées de leur milieu et qu'elles manquent
d'éléments d'identification ethnographique et historique. Il
faut donc trouver une classification reposant sur des critè-
res différents et offrant une certaine sécurité. D'où une
analyse morphologique, mais au niveau des régions stylisti-
~ et des tribus elles-mêmes, non au niveau de l'ensemble
africain tout entier (Lavachery).
La statue sera observée sous trois points .de vue
la position dans l'espace
les proportions des différents éléments du corps
les détails de sculpture.
Le style sera un ensemble de formes précises dont la cons-
tance à travers les collections montrera l'existence. C'est
la somme des détails constants qui prouve l'existence du
style.
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F. Olbrechts a ainsi étudié les styles du Congo et es-
quissé leur histoire sans toutefois descendre dans le détailj
ce qui nous gêne un peu pour le suivre dans sa classifica-
tion. Les salles d'exposition du Musée de Tervuren (arts
plastiques du Congo) sont installées suivant cette classifi-
cation.
A remarquer que la présentation d'Olbrechts n'a rien de
dogmatique, qu'elle ne suscite pas de généralisations hasar-
deuses comme chez ses prédécesseurs. Il souligne d'ailleurs
qu'on ne peut entreprendre une telle étude qu'après avoir
acquis une connaissance sérieuse de la civilisation du peu-
ple étudié. Il en était d'autant plus conscient qu'il avait
lui-même longtemps pratiqué le terrain, en Amérique du Nord,
puis en Afrique.
P. Vandenhoute, collaborateur d'Olbrechts, a appliqué
cette méthode pour étudier une grande collection de masques
Dan de la Côte d'Ivoire (expédition de 1938-1939). Olbrechts
participa lui-même à l'enquête de terrain un certain temps.
Vandenhoute parcourut le pays Dan du Haut-Cavally pour y
récolter des objets "in situ". Les résultats de ce travail
énorme (étude de plus de 400 masques) firent l'objet d'un
mémoire dont on peut trouver le résumé en français dans
"Classification du masque Dan et Guéré de la Côte d'Ivoire
occidentale" (Leiden, [948).
Les régions stylistiques Dan et Guéré se répartissent en
deux foyers d'intensité plus marquée qui seront les styles
nucléaires Dan et Guéré/Wobé. Le masque Dan répond à un réa-
lisme idéalisé le masque Guéré/Wobé à un expressionnisme
primitif. Ces deux types de masques se caractérisent par des
détails précis dont il fait la description et montre des
exemples (sous-styles Dan du nord et Dan du sud - avec une
nervure frontale marquée ; Dan à éléments animaliers
Dan de transition). Vandenhoute arrive ainsi à· étudier l'~­
volution des sous-styles Dan et à définir une histoire~s
différentes influences en matière d'art plastique. Il se
trouve que dans ce cas précis, les fonctions du masque sont
complètement indépendantes de sa forme.
L'enquête de terrain a évidemment été de toute première
importance pour l'établissement de la carte stylistique et
des contacts ou emprunts. L'analyse purement morphologique
en a été grandement facilitée. Pour nous, lecteurs, c'est
également un gage de sécurité scientifique.
2.3 La statuaire Dogon. Jean Laude.
J. Laude, esthéticien et critique d'art, s'est rendu
compte qu'il n'était pas possible de réaliser une synthèse
sur les arts de l'Afrique sans connaitre dans le détail au
moins un ou plusieurs styles donnés. Il s'attacha donc à
étudier une vaste collection d'objets Dogon (Mali) en étu-
diant parallèlement les éléments ethnographiques déjà pu-
bliés (énorme bibliographie, travaux de l'équipe Griaule).
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Cette monographie, malheureusement encore inédite, constitua
une thèse de troisième cycle, présentée en 1964.
Précisons que les Dogon sont un peuple du Mali, installé
sur la falaise de Bandiagara, non loin de la boucle du Niger.
Leur organisation sociale est maintenant bien connue, ainsi
que leurs coutumes, dialectes, symboles et mythes. La socié-
té Dogon est de type fédéral, chaque village étant sous
l'autorité d'un chef âgé, le Hogon.
L'art Dogon (statuaire, masques, objets mobiliers) est
essentiellement une représentation formelle du mythe avec
toutes les anecdotes qui le constituent. En conséquence,
chaque village a son style, puisque l'interprétation et la
connaissance du mythe varient. Le développement des formes
est parallèle à la succession des épisodes du mythe. La
fluidité inévitable de celui-ci, dans une société aussi
fractionnée, et ses interprétations variées expliquent la
multiplicité des variantes formelles.
L'analyse des styles Dogon relève, pour J. Laude, d'une
connaissance très précise des évènements mythiques et de la
définition du lien qui unit l'oeuvre aux éléments cosmogoni-
ques. La richesse thématique de l'art Dogon, l'interraction
continuelle des formes et du mythe (la forme suggérant des
éléments du mythe et vice-versa) ont repoussé au second plan
la considération particulière des systèmes formels en tant
q~ tels. La démarche de J. Laude a surtout consisté à étu-
dier la liaison mythe-forme, mais il serait bon, à mon avis,
de compléter son étude par une définition morphologique des
ensembles plastiques qui sont particulièrement intéressants,
vu leur diversité. Il a évidemment profité de la richesse
thématique de la statuaire Dogon pour échapper à l'aspect
souvent trop systématique des classifications stylistiques
de type morphologique.
On remarque que, chez les Dogon, mythe et forme sont in-
timement liés tandis que chez les Dan, la forme évolue d'une
manière totalement indépendante. Cela montre bien que chaque
style doit s'étudier d'une manière particulière, sans aucun
dogmatisme méthodologique, en adaptant une méthode spéciale
découlant plus d'un "esprit de recherche" (liaison objet-mi-
lieu) que d'une théorie rigide.
On peut toutefois, pour conclure sur la statuaire Dogon,
esquisser une classification morphologique en reprenant les
éléments de J. Laude
unique au dos indifférencié
collés au corps, rigidité,
(membres asymé-
statues faites d'un volume
volume plus complexe, bras
peu de détails
volume anguleux, aux éléments fins et
qués avec un décor abondant
cavaliers et personnages en mouvement
triques, rondeur des volumes).
légers, compli-
Ces styles s'interpénètrent souvent dans les mêmes oeuvres,
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surtout sur les objets mobiliers (tabourets, portes, etc.).
Conclusion
Nous voilà arrivés au bout de l'histoire des classifica-
tions et méthodes d'analyse de l'art africain. Que nous
enseignent-elles? Certaines, intéressantes à leur époque,
apparaissent maintenant dépassées ou trop simplistes (von
Sydow, Hardy), d'autres trop générales (Lavachery), d'autres
enfin très valables mais pas directement applicables à l'art
fang. Il a donc fallu, à l'étude critique (dans un sens po-
sitif) de ces travaux, établir une méthode particulière pour
traiter la statuaire fang, exactement comme l'ont fait, cha-
cun dans leur domaine, Olbrechts, Vandenhoute et Laude. Le
principe fondamental restait cependant le même, partir d'une
connaissance précise d'un grand nombre d'objets de collec-
tion, étudier systématiquement les formes, et enfin tester
les résultats sur le terrain même, seule cette expérience
directe permettant de valider la classification proposée.

3
Exposé théorique de la méthode
d'analyse ethnomorphologique
La connaissance scientifique objective d'une oeuvre
d'art traditionnel exige une démarche complexe qui va de la
simple contemplation à l'analyse du milieu tout entier où
elle est apparue. C'est la confrontation dialectique des
données objectives et mesurables avec la connaissance pro-
prement humaine de la société qui permet de saisir la par-
ticularité originale de l'art tribal africain.
La méthode d'analyse de la statuaire fang qui sera
exposée ici s'inspire directement de la nature de l'objet
qu'elle traite le Byéri est tout à la fois un objet
sculpté (statue d'ancêtre) et une croyance, une oeuvre
d'art et un lien mystique avec le monde des ancêtres.
L'oeuvre est une médiation entre les vivants et les morts,
la communication se faisant à travers le message sculptural
exprimé dans la statue. Il nous faut donc considérer les
statues fang en tant qu'objet, en tant qu'oeuvre d'art, en
tant que matériel rituel et enfin en tant qu'institution
(ou plus exactement en tant qu'expression privilégiée
d'une institution). Ces approches diverses pourront nous
conduire en définitive à cerner le problème de l'Esthétique
des Fang.
Le but de la méthode ethnomorphologique est d'atteindre
le système esthétique par l'étude poussée des formes et des
rythmes de la statuaire, mais aussi par un dépassement de
la réalité matérielle, pour en arriver à la signification
véritable des objets.
Je précise en outre, et c'est très important, que la
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méthode a été très exactement adaptée au problème de la sta-
tuaire fang qui est thématiquement et morphologiquement très
homogène. Seul le principe fondamental de la confrontation
des données de l'analyse esthétique (travail de musée) avec
le milieu réel dans lequel s'est épanoui le style (enquête
de terrain) est applicable à n'importe quel autre style tra-
ditionnel. J'insiste particulièrement sur ce point car je
pense qu'il est tout aussi impossible d'analyser l'art du
Moyen-Age sans considérer conjointement toute la documenta-
tion historique de la période (l'art roman ne pouvant être
compris sans le mythe judéo-chrétien ni les structures so-
ciales particulières de l'époque), que d'étudier l'art fang,
dogon ou luba sans avoir une réelle connaissance du milieu
(et d'autant plus qu'il s'agit de sociétés qui nous sont
absolument étrangères sur le plan de la civilisation).
L'objet seul, sorti ou arraché de son cadre, isolé dans
un milieu artificiel incompatible avec sa fonction réelle,
ne peut pas livrer d'emblée son secret, quelle que soit la
méthode à laquelle on le soumette. L'ordinateur nous servira
un jour dans la mesure où nous serons capables de rassembler
toutes les variables intéressant l'objet, les données mor-
phologiques comme les données de signification.
Schématiquement, la méthode peut être résumée ainsi
1°. une analyse morphologique conduisant à des styles
"théoriques" ;
2°. une enquête stylistique en milieu traditionnel, des-
tinée à tester et valider les styles théoriques (en
permettant de trouver la pertinence relative des
groupements obtenus), à les localiser et à étudier
les influences réciproques.
1. L'ANALYSE MORPHOLOGIQUE
L'analyse morphologique consiste dans l'identification,
le classement et la comparaison des formes des statues.
c'est la base de départ qui découle elle-même du princi-
pe que :
les formes sont pertinentes par elles-mêmes
l'oeuvre, en tant que complexe de formes (éléments
morphologiques), n'est jamais l'effet du hasard.
Il Y a donc
phologiques, cet
style tel que je
un ordre à trouver parmi les
ordre reflétant directement
l'ai défini plus haut.
éléments mor-
le concept de
c'est à ces styles que l'analyse morphologique conduit,
styles théoriques, puisque définis suivant les seuls critè-
res logiques de notre système de connaissance, sans souci de
la provenance exacte ni de l'opinion des intéressés (artis-
tes ou utilisateurs autochtones).
Le classement par groupes logiques se fait de lui-même,
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au niveau des éléments les plus discriminatoires. Seules les
données de terrain permettent ensuite de leur attribuer une
pertinence réelle.
Il est de toutes façons exclu de statuer sur des expres-
sions de l'imaginaire aussi particulières que les oeuvres
sculptées sans tenir compte du milieu de civilisation, sinon
de l'artiste lui-même.
1.1 Rassemblement des documents plastiques.
Théoriquement applicable à l'ensemble des arts plasti-
ques traditionnels, la méthode est surtout maniable à
l'échelon d'une région ou d'une époque donnée. Une pré-sé-
lection des documents s'impose donc. Il faut d'abord choisir
une région ou un ensemble cohérent d'ethnies où on pense
trouver des affinités stylistiques (un seul style à varian-
tes significatives ou plusieurs styles apparentés).
Difficulté première l'identification des pièces. Elle
est rendue difficile par le brassage des populations, les
migrations et les échanges fréquents (ce problème étant
résolu par l'enquête de terrain). J'ai moi-même considéré
l'ensemble "pahouin" au sens large, de la zone forestière du
Sud-Cameroun et du Gabon.
Au sujet du choix de la région à étudier, il faut remar-
quer qu'il est aussi vain d'utiliser la méthode pour étu-
dier :
un micro-style (exemple les figures d'ancêtres kota-
mahongwé du Gabon cf. articles de L. Siroto dans
"African Arts", 1968 et de L. Perrois, "Les Arts de
l'Afrique Noire", Paris, 1975)
tous les styles africains (exemple les styles de
l'Afrique occidentale).
Dans le premier cas, l'homogénéité très stricte des pleces
et surtout leur petit nombre (60 connues) font qu'il est
possible d'appréhender tout de suite la structure pertinen-
te ; dans le second cas, la diversité stylistique est telle
qu'on aboutit à des schémas structurels trop généraux et
qu'on est ramené à des conclusions analogues à celle de
Lavachery. L'ensemble africain doit donc s'étudier, région
par région, par une approche du type monographique, comme en
ethnologie générale.
Le choix de la région étant fait, commencent l'investi-
gation muséographique (établissement d'une collection de
référence) et la recherche bibliographique. Le but à attein-
dre est d'avoir une collection représentative. On a vu plus
haut les difficultés particulières qu'on rencontre sur ce
point.
Le minimum semble être à peu près 200 à 300 documents
pour un style assez homogène- comme ceux des Fang, Dogon,
Bambara, Sénoufo, etc. En ce qui concerne les masques, il
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faut ahgmenter ce chiffre d'au moins le double, à cause des
très nombreuses variantes.
Le nombre de pièces étudiées est important sur le plan
de la recherche, car il sert à valider statistiquement les
conclusions. Le grand nombre de pièces du même sous-style
prouvera la continuité, la constance et la durée du complexe
ainsi défini. Les sous-styles "atypiques", représentés par
seulement quelques pièces, seront souvent le signe d'innova-
tions avortées, d'une mode s'étant éteinte d'elle-même sans
arriver à déboucher sur un véritable style.
L'idéal ssrait de manipuler toutes les pièces de la col-
lection de référence. C'est, hélas, le plus souvent impossi-
ble. Il faut donc travailler un peu sur pièces et pour le
reste, sur photos muséographiques. La photo n'est toutefois
"parlante" que si l'on a déjà l'habitude des pièces.
Les critères de sélection des objets de la collection de
référence sont
ethnique (quand il y a une fiche d'identification avec
la pièce)
morphologique (quand il n'y a aucun renseignement).
1.2 Observation des
morphologiques.
objets et décomposition en éléments
On établit pour chaque objet une fiche de type muséogra-
phique, appelée "fiche d'identification morphologique", qui
sert à décrire en détail la pièce, d'une manière standard.
L'objet est d'abord mesuré (hauteur, largeur, épaisseur)
puis il est démonté ou analysé, élément par élément. On
considèrera, dans l'ordre:
le schéma constitutif global de l'objet -statue-
équilibre et rythme des masses sculptées, proportions,
inscription dans l'espace, dialectique des vides et
des pleins, rapports des plans, etc.
le détail de la morphologie plastique accrochée au
support (yeux, bouche, oreilles, décor, etc.).
L Remarque
Le dessin permet d'appréhender visuellement et manuelle-
ment les sculptures (bien mieux que la photo devant laquelle
on reste passif). Il permet de comprendre le cheminement
technique de l'artiste. Attention aussi aux "clichés d'art"
qui faussent la vision réelle au profit d'un effet. Ne pas
oublier, en outre, que certains objets sont faits pour être
vus d'une façon particulière (surtout pour les masques)._7
A partir du document de base (statue elle-même ou photo)
on isole chaque élément morphologique pertinent de l'objet
pour le comparer à l'élément homologue de toutes les autres
pièces de la collection; cela permet de le classer dans une
catégorie typique particuli~re: c'est la décomposition en
éléments simples.
Voyons par exemple les éléments
pour l'étude de la statuaire fang.
morphologiques retenus
J'ai d'abord tenté de voir si les pro~ortions des diffé-
rentes parties du corps (tête, tronc, Jambes) avaient un
sens quelconque. Il se trouvera que, pour le style fang, ces
proportions se révèleront suffisamment pertinentes au niveau
de la différenciation tribale. Il s'agit toutefois d'un cas
d'espèce qu'il n'est pas question de généraliser d'emblée,
même pour d'autres styles gabonais.
/-On a vu comment J. Laude s'était basé sur la complexité
relative de la sculpture, par rafPort à la bûche d'origine,
pour classer les oeuvres Dogon._/
assises,
à la hauteur totale du
1
(demi-fléchies,jambes
Hauteur du tronc par rapport
corps (en dixièmes du total)
proportions associées des hauteurs de la tête et des
jambes (par rapport à la hauteur totale du corps) ; on
aura par exemple des associations typiques du genre:
"très petite tête + jambes très longues" ou "très
grosse tête - jambes moyennes, etc.
proportions du cou (par rapport à la hauteur totale du
corps) ;
concavité de la face
forme de la tête - face et profil - ;
coiffure
bras on s'attachera à voir comment le sculpteur a pu
traiter les bras, collés au corps (en bas ou haut re-
lief, en ronde-bosse) ou détachés du corps.
seins et sexe ;
jambes position des
etc. )
bouche, nez, oreilles, yeux, nombril.
L'examen d.taillé de cette décomposition en éléments
morphologiques distincts et leur caractérisation particuliè-
re aboutit à un inventaire exhaustif de toutes les formes
employées pour chaque détail de sculpture de toutes les sta-
tues de la collection de référence.
Pour chacun de ces éléments, on peut définir une série
de catégories pertinentes et exclusives les unes par rapport
aux autres. Par exemple, l'élément "oeil" (styles fang) se
répartit en 7 types différents :
1. miroir appliqué à la résine
2. en grain de café ;
3. plaquette de cuivre vissée, clouée ou collée
4. incision simple;
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5. en disque, en relief
6. pas d'yeux;
7. rectangulaires, en relief.
Chaque statue fang se range dans une de ces catégories en ce
qui concerne l'élément "oeil". Et ainsi de suite pour tous
les autres éléments retenus.
Ainsi, chaque catégorie (pour
numéro particulier (de 1 à 9), on
tue, à un numéro d'identification
Prenons par exemple l'objet
styles fang: nO r.M. = 362
cela signifie en clair que cette
chaque élément) portant un
aboutira, pour chaque sta-
morphologique.
nO 8 du fichier général des
23234 112628
statue est
du type 3 en ce qui concerne les proportions du tronc
par rapport à la hauteur totale du corps (soit plus
de 5/10, très allongé) ;
du type 6 pour les proportions associées de la tête et
des jambes (soit : petite tête et courtes jambes)
du type 2 pour les proportions du cou (soit cou
long)
du type 2 pour la face (soit: face concave)
et ainsi de suite.
La transcription de chaque numéro d'identification mor-
phologique aboutit ainsi à une description codée de l'objet.
1 .3 Etablissement
ractéristiques
des styles théoriques, recherche des ca-
minimales de chaque style.
Chaque oeuvre ayant été étudiée séparément, in convient
par la suite de procéder à leur comparaison systématique.
Elle se fera par la confrontation de tous les numéros d'i-
dentification morphologique entre eux. Ce trayail revient à
grouper entre elles toutes les oeuvres ayant des ressemblan-
ces pertinentes et constantes.
On arrive à ce résultat
dans un tableau (exemple)
en groupant tous les numéros
Pièce n ° d' LM. (de sc ript ion codée)
A 20 352 34242 612 J 2 J
85 352 37353 614111
31 352 31 J 33 11321 1
53 352 33463 115321
On s'aperçoit alors que pour une longue série de nOr.M.,
on aboutit à une certaine discrimination en un petit nombre
de catégories essentiellement caractérisées par les trois
premiers chiffres
352 hyperlongiforme (tronc très allongé)
252 longiforme (tronc allongé)
211 équiforme (éléments moyens)
3,810
4,7510
o
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Fig. 1 - Silhouettes géométriques moyennes des quatre sous-styles théoriques.
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121 bréviforme (tronc court, grosse tête).
/ En ce qui concerne la statuaire fang, et à l'intérieur du
complexe stylistique pahouin, ce sont les proportions qui
paraissent avoir la plus grande valeur discriminatoire. Pour
la statuaire dogon, c'était l'agencement des volumes dans
l'expace et la liberté technique par rapport à la matière
pour les masques dan/guéré, c'était le rapport à la réalité
de la nature -réalisme idéalisé et expressionnisme primitif-
A. Leroi-Gourhan pense que d'une manière générale, dans
l'art primitif, c'est la notion d'intervalle qui est vala-
ble intervalles entre les détails vitaux de la statue
(oeil, bouche, nombril, sexe, etc.). Il s'agit alors de dé-
finir géométriquement un rythme statuaire._7
L'examen des différentes séries de nO d'I.M. permet de
déterminer les caractéristiques minimales de chaque sous-
style en relevant les chiffres qui reviennent le plus sou-
vent. Nous verrons quelques exemples de ce procédé dans le
chapitre nO 4 en traitant de l'analyse des styles fang.
Nous voici arrivés à des "styles théoriques" dans les-
quels se rangent à fortiori toutes les statues étudiées. Ces
styles sont définis d'une manlere strictement morphologique
et chacun caractérisé par un ensemble d'éléments formels
constants dans leur association.
La recherche est-elle finie, les styles sont-ils vrai-
ment établis dans leur réalité? Non, pas to~t à fait. On a
là les critères contraignants de chaque style, mais il reste
à étudier les styles eux-mgmes dans leur réalité vivante, à
voir quelles sont les données de l'imagination créatrice au
niveau de chaque sous-style, à les localiser~ à en étudier
les variations (emprunts, influences), etc. Ce sera le but
de la deuxième étape de notre démarche, l'enquête stylisti-
que de terrain.
2. L'ENQUETE STYLISTIQUE
Le premier point,
compte de la nécessité
milieu tribal.
le plus important, est de se rendre
absolue d'une bonne connaissance du
L'art traditionnel étant une expression privilégiée de
la société, il parait impossible de l'envisager, de l'étu-
dier, de lè classer et de le comprendre en négligeant déli-
bérément la civilisation qui l'a suscité, créé et utilisé,
du moins si on veut éviter les dangers de l'ethnocentrisme.
MM. Francastel, Maquet et Laude ont déjà posé le problè-
me du rapport de l'oeuvre avec la société, de la place du
sculpteur dans son groupe, de sa liberté d'expression, de
son rôle social et religieux, etc. Tous problèmes qui ne
peuvent être explicités que par une enquête de terrain.
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Cette connaissance directe permettra également de loca-
liser exactement les styles, de valider les groupements
théoriques, d'étudier les influences, de préciser l'ordre de
succession dans le temps et d'étudier l'évolution même de
l'art plastique.
Les deux pivots
teur, d'autre part
mélan", l'officiant
de l'enquête seront d'une
l'initié -chez les Fang,
du culte des ancêtres-.
part le ~­
c'est le ngos
2.1 Modalités de l'enquête de terrain.
L'enquête de terrain a deux buts principaux délimiter
les zones d'influence des différents sous-styles ou situer
les foyers stylistiques se rendre compte de l'importance
rituelle des objets, des conditions de leur création (condi-
tions intellectuelles, artistiques, spirituelles) et de leur
utilisation.
La première démarche, après aV01r procédé à l'analyse
morphologique ou conjointement, est de rassembler une docu-
mentation bibliographique notable sur tous les aspects de la
vie de la tribu choisie.
L'enquête de terrain sera préparée ensuite à l'aide de
toutes les connaissances qu'on aura déjà acquises, afin de
cerner le problème au plus près. Prenons à titre d'exemple
le questionnaire que j'ai moi-même fait passer dans une cin-
quantaine de villages fang, afin de compléter l'analyse mor-
phologique des 272 statues d'ancêtre déjà effectuée.
Ce questionnaire porte exactement sur le problème de
l'art, les connalssances générales sur les coutumes fang
ayant été obtenues par ailleurs (bibliographie, séjour sur
le terrain). J'ai essayé de retrouver des sculpteurs et des
init1es, enfin des informateurs capables de le. répondre, la
plupart des jeunes de moins de 30 ans en étant incapables.
La première partie des questions sert à identifier l'in-
formateur et à noter les renseignements qui, par la suite,
serviront à vérifier ses dires (village, clan et tribu, âge
-généalogie du clan-, migrations du clan). Les sujets abor-
dés ensuite sont
les sculpteurs célèbres,
les techniques de fabrication
-fréquence de fabrication
-les bois (choix, abattage, traitement)
-techniques de taille j-photos, film, croquis_7
-décoration -
signification des statues
-statues féminines et masculines
-signification de l'attitude des personnages
sculptés
-coiffure, tatouages, barbe, bijoux, etc.
-figures humaines et animales
-maternités
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-rapport des masques
qu'est-ce que le Byéri ?
et des statues
{-culte des ancêtres chez
Fang_7
les
-vocabulaire, terminologie
-crânes surmodelés ou peints
-consultation du Byéri
-sacrifices
-officiants
-interdits
-initiation (rôle des reliques et des statues)
qu'est-ce que le Mélan /-confrérie initiatique liée
- au Byéri 7
-rapports du Byéri et du Mélan
-manifestations, fréquence
-nature des cérémonies
-rôle des jumeaux
disparition progressive du Byéri et du Mélan
-conditions de cette disparition (rituels et sta-
tuaire)
-survivance de certains masques pourquoi
A la suite du questionnaire, j'ai proposé à chacun de
mes informateurs un test consistant à identifier et locali-
ser un certain nombre d'épreuves photographiques représen-
tant chacune une pièce caractéristique d'un des sous-styles
théoriques. Dans une série de 18 clichés, j'ai introduit des
figures de reliquaire étrangères à l'ethnie fang (kota-
mahongwé, kota-obamba, masangho, mitsogho), afin d'apprécier
dans quelle mesure les sculpteurs pouvaient reconnaitre les
oeuvres apparentées stylistiquement aux leurs. Les photogra-
phies ont toutes été l'objet de commentaires intégralement
enregistrés.
3. ETABLISSEMENT DEFINITIF DES REGIONS STYLISTIQUES
3.1 Confrontation des deux démarches morphologique et ethno-
logique.
L'enquête de terrain vient toujours compliquer la clas-
sification théorique initiale et montrer que les faits
humains ne se laissent pas facilement mettre en catégories
strictes. C'est à l'expérience que l'on s'aperçoit que le
contact direct de terrain est absolument indispensable pour
arriver à quelque chose qui approche de la réalité objecti-
ve, même dans le domaine de l'art plastique. Ce contact est
encore possible quelques années pour l'étude de l'art an-
cien, bien que les derniers sculpteurs soient bien près de
mourir sans aucune postérité artistique.
L'enquête vient compléter une documentation
souvent très déficiente et apporter les éléments
sables à une réflexion authentique du problème.
3.2 Etablissement des styles.
le plus
indispen-
Le dépouillement des questionnaires et du test des pho-
tographies vient introduire des subdivisions nouvelles dans
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Fig. 2 - Statuettes typiques des sous-styles hyperlongiforme (en haut) et bréviform... (en 1)8'\
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les grands ensembles déjà délimités. On a ainsi plusieurs
sous-styles typiques dans la série bréviforme (avec des dé-
tails pertinents qui nous sont apparus sur le terrain -par
exemple la coiffure à 3 coques des Mvai-.
L'histoire des tribus fang et leurs migrations expli-
quent certaines influences et la forme actuelle des sous-
styles. On a pu ainsi se rendre compte qu'il y avait des
formes de transition (équiforme) qu'on pouvait décomposer et
analyser.
Le rapport des deux démarches peut s'exprimer ainsi
ANALYSE THEORIQUE Hyperlong. Long. Equif. Brévif.
ENQUETE DE
TERRAIN
-'-/ N_G_U_M----::.B---'-'-A /
N T U M U
/ N Z A MAN
/ MVAÏ
OKA K
On voit qu'il n'est pas possible de dire, par exemple,
que toutes les statues ntumu sont hyperlongiformes ni que
toutes les statues longiformes sont ntumu. Il y a des nuan-
ces importantes. Les sous-styles sont caractérisés par une
majorité d'objets (une tendance), entourée d'exceptions
reconnaissables cependant à d'autres détails suffisamment
pertinents. Seules les catégories extrêmes ne se recouvrent
pas ngumba-hyperlongiforme / mvai-bréviforme.
Par contre, la catégorie équiforme éclate en deux clas-
ses se répartissant en ntumu ou nzaman/mvai suivant les cas.
Nous verrons ces variantes en étudiant directement les sta-
tues.
On arrive ainsi à découvrir dans l'ensemble "homogène"
fang, deux foyers bien distincts dont l'existence s'explique
par l'étude des migrations (2 courants principaux, le pre-
mier betsi -les ·conquérants-, le second ntumu -ceux qui
mirent en valeur le pays-).
On aboutira enfin à une dynamique des styles, par l'étu-
de de tous les courants d'échange artistique dans la zone
pahouine.
4
Analyse morphologique des
statues fang
Après l'exposé préliminaire théorique et général de la
méthode d'analyse, nous allons voir les modalités particu-
lières de son application directe au cas de la statuaire
rituelle des Fang.
Le thème unique de la statuaire rituelle des Fang est
"l'ancêtre en méditation". A quelques exceptions marginales
près, toutes les pièces sont des personnages à la figure
sombre et pensive, figés dans un hiératisme impressionnant,
les bras ramenés symétriquement devant la poitrine. L'ancê-
tre ainsi représenté n'agit pas, n'a pas d'histoire réelle
nl de visage exa~tement connu il lui suffit d'être.
Par contre, les crânes disposés dans la boite cylindri-
que placée sous la ou les statues, ont une histoire très
précise ils appartiennent à des parents connus dont on
raconte les aventures et les origines. La statue de bois
porte un nom propre comme un vivant, mais n'est en réalité
que le symbole plastique de la perpétuation du clan (cer-
tains détails, tels les tatouages, permettant d'identifier
les statues de tel ou tel clan), d'où une grande homogénéité
de l'ensemble stylistique.
L'analyse morphologique conduisant aux styles théoriques
a été faite à partir d'une collection de référence de 272
objets, dont 21 de la collection du Musée de l'Homme, \0
examinés sur place et le reste sur photographies muséogra-
phiques ou dans les livres d'art. Chaque objet a été étudié
minutieusement et analysé. J'ai regroupé tous ces résultats
dans un cata'ogue analytique. Nous ne verrons ici que les
éléments synthétiques
prendre les fondements
sée à la suite :
de cette démarche permettant de com-
logiques de la classification propo-
morphologiques,
de la collection
de détails
l'ensemble
pertinentes
l'examen de
les séries
déduites de
d'objets;
les tableaux des numéros d'identification morphologi-
ques qui ont permis, par le regroupement des numéros,
de rassembler les pièces ayant des affinités formelles
indéniables et de précis~r les caractéristiques mini-
males de chaque sous-style.
1. DECOMPOSITION DES OBJETS FANG EN ELEMENTS MORPHOLOGIQUES
Il est indispensable de procéder à cette décomposition,
élément par élément, avant de faire une comparaison systéma-
tique et d'arriver à des séries de catégories typiques. Nous
ne donnerons ici que ces dernières sans insister sur le dé-
tail (1).
La classification qui suivra cette analyse est basée sur
le cheminement minutieux à travers le détail sculpté de
chaque pièce, même quand il n'y est pas fait directement
allusion, les commentaires accompagnant les statues étant
toujours précédés de leur fiche d'analyse descriptive.
Rappelons que les éléments retenus sont les suivants
proportions relatives des parties du corps (tête, cou,
tronc, jambes)
caractères de la tête (face, forme de la tête, coiffu-
re) et des membres (bras, jambes)
détails secondaires (bouche, nez, oreilles, yeux,
nombr i l, se ins et sexe).
Les catégories pertinentes auxquelles
après l'inventaire global sont les suivantes
je suis arrivé
1.1 Proportions générales du corps.
TRONC hauteur du tronc par rapport à la hauteur totale
du corps ..
1- tronc plus petit que 4/10 (tronc court et trapu)
2- tronc moyen, compris entre 4 et 5/10
3- tronc plus grand que 5/10 (tronc allongé ou très
allongé)
(1) Pour plus d'information, se reporter
10. "Note sur une méthode d'analyse ethnomorphologique
des arts africains", Cahiers d'Etudes Africaines,
vol. 21,1966;
2°. "La statuaire fang, Gabon", ORSTOM-Paris, coll. Mé-
moires ORSTOM, nO 59, 1972.
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1 - Proportions du tronc
E
- "
2 3
2 - Tête et jambes
2
3 - Cou
3 4 5 6 7 8
. l 2
Fig,3 - Proportions du tronc (,). tête et jambes (2) et COIJ (~\
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4 Filee
4 . FaceÇ/QQ
1 1(/Q
. ,
5"· Forme de la lêle
Type 1 = lU'·C.O~ (en fJOnN J.,.,..lh)
Type 2 = c.o~
Type 3 = SOUI·C.~ve
Type 4 = sous-conve••
Type 5 = rectiligne,
5 FOTIMS de III tire .. (In nOTftN '"C;'ÜI : n.F .. In ~,.,.,.., :
n.l.)
Type 1 = n.F. o....ale. n.l. lace pl.te Il vertiUlle
Type 2 = n.F. ~n poire in.....rs4., n.l. en U1111'
Type J = n.F. 0 .....1•. n.l. en U1SSÎI ...m"'" ~ul
Type 4 = n,F. poire În.....rMe. n.L d.mi·oVl~
Type 5 = n.F. poire inv&rSH. n.l. espeet làmiesqui lvec un
9ros neuro-crtne
Type 6 = n,F. o....aid., n.L ovoid~
Type 7 = n,F. circulaire. n.l. circulaire.
6·Co,flu<o ~n
81~B"~@~ 0JI ~::: ~:::::: :U;r:::~n~:'I' et trou rr.ntvefM, ., ("\ ) [) Type 3 = C.l.... lli. compl61. ou pertlell,U 1. Type 4 = casque. dlUJl crt1.. e' bendHU front.rType 5 = clllon,
S • Type 6 = cl61. Il.nlvelM
Type 7 = chignon
Type 8 = CUQue .. rreaet'
Type 9 = U1sqUI .. 'rois crtt..
1 Coort_No __ OY,.·.·"".. ..,~prII'IM"'~ .........
C"'~IM MMl,Ie 6tait -" outr8 eoif'I'M cr"," lovIh cM plut-. cM lOUI'aCO ....-..
2 T_,.,_· catn~ cM lemme ou cr~, lM .......cr~ fi-.
pllltgtOaM.
Fig.4 - Détails morphologiques des statues fang: face (4), formes de la tête (5), coiffure (6).
39
Je veux ainsi différencier les statues trapues, moyen-
nes, allongées et très allongées. Le caractère bréviforme ou
longiforme s'affirmera par la combinaison des 3 éléments
tête, tronc, jambes.
TETE et JAMBES proportions associées.
1- tête moyenne (entre 2 et 3/10),
tre 3 et 4/10)
2- tête grosse et jambes moyennes
3- tête petite et jambes moyennes
4- tête moyenne et jambes longues
5- tête moyenne et jambes courtes
6- tête petite et jambes courtes
7- tête grosse et jambes courtes
B- tête petite et jambes longues
jambes moyennes (en-
COU hauteur par rapport à la hauteur totale du corps.
1- cou plus petit que O,B/IO (très court)
2- cou plus grand que O,B/IO (cou allongé)
1.2 Détails principaux tête et membres
FACE (concavité relative)
1- sur-concave
2- concave
3- sous-concave
4- sous-convexe
5- rectiligne
FORME DE LA TETE (norma facialis + norma lateralis)
n. f ac.
1- ovale
2- poire inversée
3- ovale
4- poire
5- poire inversée
6- ovoide
7- circulaire
n. la t .
rectiligne
en cassis
en cassis à arrière vertical
demi-ovale
simiesque (gros neuro-crâne)
ovoide
circulaire (sphérique)
COIFFURE (identification par rapport à la réalité)
1- casque sur l'occiput
2- casque à crête centrale
3- calvitie, complète ou partielle
4- casque à deux crêtes
5- calotte
6- crête transverse
7- chignon
8- casque à tresses
9- casque à trois crêtes
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BRAS (représentation du mouvement)
}- bras collés au corps, mains au ventre
2- bras collés au corps, geste d'offrande
3- bras décollés du corps, mains au ventre
4- bras décollés du corps, geste d'offrande
5- mains tenant un sifflet ou une corne (asymétrie)
6- bras décollés du corps, mains aux genoux
JAMBES (position des jambes)
}- jambes tendues
2- demi-fléchies
3- assises
4- arquées
1.3 Détails secondaires.
BOUCHE
1- large et fine au niveau du menton (moue des statues
fang)
2- losangique en relief
3- incision simple
4- lèvres très en relief
5- large avec un menton indépendant
6- bouche prognathe avec barbe parallèlépipédique
NEZ
1- nez à base plate (court ou moyen)
2- triangulaire et plat
3- en "bouton de bottine"
4- leptorhinien
5- en " nasa l"
OREILLES
)- très décollées en avant, demi-hémisphériques
2- en arc de cercle, en relief
3- en arc de cercle, très décollées en avant
4- en disque, en relief
5- sans oreilles
6- en pendentif
YEUX
}- en miroir appliqué
2- en "grain de café"
3- plaquette de métal incrustée
4- incision simple
5- en relief, circulaires
6- pas d'yeux
7- en relief, rectangulaires
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7 8r.,
Type 1 = bras co1l6s au corps, mains au ventre
Type 2 = bras collh au corps. geste d'offrande
Type J = bras d6collé. du corps, mains au ventre
Type 4 := bras décollés du corps. gesre d'olfrande
Type 5 = bras tenant un objet. Sifflet, corne ou flûte
Type 6 = bras décollés du corps. mains aux genoux,
8 Jambas
Type 1 :=: jambes tendues
Type 2 = jambes demi. fléchies
Type 3 = jambes assIses
Type 4 :=: jambes srqu'es,
y Bour.hc
la· Nez
lS'o
3 •
9 Bouche
Type 1 = large et fine lU niveau du menton
Type 2 = losangique en relief
Type 3 = incision simple
Type 4 = avec des lèv1el trh en relief
Typa 5 = larga avec un menton ind6pandanl
Type 6 :=: avec une barbe para1l616pipédique.
10 Nez
Type 1 = long ou court' baie plata tandance è la platyrhinle
Type 2 = triangulaire et plat
Type 3 = en «bouton de bonine »
Type 4 = laptorhinien
Type 6 = en« nasal» (la courtwt du nez conlinue celle du front.)
Fig. 5 - Détails morphologiques des slalues fang: bras (7), jambes (8l, bouche (9), nez (10l.
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11 O,~il!~s
Type 1 = lth décollées en avan! dem,.hém,sph4l'lQUeS
Type 2 = en .'C de cercle en rehef
Type 3 = en ilre de cefcle Hés décollées en avan!
Type 4 :=. en dIsque en relief
Type 5 = uns oleilles
Type 6 = en pendenllf
12 YtuX
Type 1 = en muoi, appliqué
Type 2 = en «grain de café» {yeux fermés Ou presque clos.
en lorme de grain de calé coupé en deux}
Type 3 = plaque de métal incruslée
Type 4 :=. inciSion simple Ou en amande
Type 5 = yeu,," en telief circulaire
Type 6 = pas d'yeu,,"
Type 7 = reclangulaires en reliet.
13 NomblÎl
0-0 G-G
0--0
@-(!)
Type 1 = cylindrique en lorme de cheville
Type 2 = en .demi-sphère ou circulai'e et plat
Type 3 = pas de nombul
Type 4 = conique.
T"PII' = homme : .ein. pl'I' et d..,int,
Type 2 = homme: petit. Hina coniqu"
Type J = homme: p" de .ein. m'fQu6'
Type 4 = f.mme : lIIinl coniqun
Type 5 = femme : pu de Hinl
Type 6 = femme: lIIinl en pil de ch'Yfe ou en obui
Type 7 = lemme: H;nl plata el deu.in61
Type 8 = homme: leinl en l6ge'l volumel arrondil.
Fig. 6 - Détails morphologiques des statues fang:
oreilles (11 J, yeux (12/, n"ombril (13), seins et sexe (14).
14 . Seins et sexe
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NOMBRIL
1- cylindrique, en cheville
2- en demi-sphère
3- pas de nombril marqué
4- nombril conique
SEINS et SEXE
sexe figuré
(toutes les statues fang sont
très rarement androgynes)
seins
sexuées,
1- masculin
2- masculin
3- masculin
4- féminin
5- féminin
6- féminin
7- féminin
8- masculin
seins juste gravés
petits seins coniques
pas de seins marqués
seins coniques
pas de seins marqués
seins en pis de chèvre ou en "obus"
seins juste gravés
seins en légers volumes arrondis
L'utilisation systématique de ces séries de catégories
typiques a permis l'analyse descriptive codée de toutes les
pièces et conduit à donner à chacune d'elles un numéro d'i-
dentification morphologique. Je ne ferai ici qu'évoquer la
comparaison de tous ces numéros qui ont été groupés dans un
grand tableau afin d'aboutir à la détermination des sous-
styles théoriques. On peut toutefois donner rapidement les
résultats synthétiques de cette comparaison et fournir les
caractéristiques codées des groupements les plus notables.
2. RESULTATS DE L'ANALYSE MORPHOLOGIQUE,
THEORIQUES FANG.
LES SOUS-STYLES
Deux grandes tendances se distinguent schéma longifor-
me et schéma bréviforme (les têtes seules étant mises à
part), à l'intérieur desquelles on distingue quatre groupes
principaux différenciés essentiellement par leurs propor-
tions relatives:
352 - hyperlongiforme
252 - longiforme
211 - équiforme
122 - bréviforme
Détail de ces groupes typiques
HYPERLONGIFORME (type 352 ou 351)
hauteur relative des éléments
caractéristiques générales hauteur du tronc supé-
rieure à tête + jambes
tête de 2 à 3/10
tronc de 4 à 5/10
jambes de 1 à 3/10
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, deux catégories
/ 352 . , ,5. 6 ..... 1
hyperlongiforme, mains
bouche avec barbe.
tenant une corne à médicament,
/ 352 , .. 3, 1 ..... 1
hyperlongiforme, mains
menton,
au ventre, bouche au niveau du
LONGIFORME (type 252)
variations des hauteurs des
toujours deux catégories
mains tenant une corne avec
mains au ventre avec bouche
car a ct é ris t i q ue s générales tronc tête + jambes
(hauteurs)
éléments
tête de 2 à 3/10
tronc de 4 à 5/10
jambes de 1 à 3/10
bouche et barbe
au niveau du menton
EQUIFORME (type 211)
caractéristiques générales
tronc x 3
2
tête + jambes (hauteurs)
variations des hauteurs des élêments
tête de 2 à 3/10
tronc de 4 à 5/10
jambes de 3 à 4/10
Les détails secondaires viennent alors renforcer le com-
plexe des proportions pour répartir les objets en séries
Equiforme allongé / 21 1 . .. 5. 6 .. , .• 1
mains tenant une corne, bouche et barbe
/ 2) 1 , .. 3. 4 ..... 1
mains au ventre, bouche au niveau du menton
Equiforme trapu / 21 1 ,32 •• ••. .2 , , 1
casque à crête centrale, yeux en grain de café
.:..../--=-2-'-.1-'-.1_--=-'-'.6-'.,-'.'-'.'_--=---=---=--,--1
tête ovoïde, rondeur des volumes,
BREVIFORME
Type 1 1 1
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(types III et 121)
caractéristiques générales tronc très court entre
tête et jambes moyennes.
variations des hauteurs des éléments
tête de 2 à 3/10
tronc de 2 à 4/10
jambes de 3 à 4/10
trois catégories principales
1 Il .32 .. . .. 3 ..
casque à crête centrale, yeux en métal
III .6 ...
tête ovoide, rondeur des volumes
1 12 .. 9 .. ••. 2.
casque à 3 crêtes, yeux en grain de café.
Type 121
caractéristiques générales tête ~ tronc ~ jambes
(hauteurs)
variations des hauteurs des éléments
tête de 3/10 et plus
tronc de 2 à 3/10
jambes de 3 à 4/10
trois mêmes catégories que précédemment (type III)
avec changement dans les proportions 121.
3. L'ORNEMENTATION
L'ornementation s'oppose à la structure formelle fonda-
mentale comme la contingence de l'aspect particulier et
extérieur du corps humain s'oppose à la relative uniformité
du squelette et des organes vitaux. Elle prend toute son
importance au niveau des styles locaux en permettant l'iden-
tification de certaines pièces. Toutefois, le décor--e5t
toujours secondaire par rapport aux proportions et à l'agen-
cement des volumes entre eux.
L'ornementation des statues fang est très sobre. Elle
reflète fidèlement certains éléments de la parure tradition-
nelle (tatouages. coiffure). Ce souci de réalisme s'oppose à
la grande liberté plastique qui caractérise la représenta-
tion globale du corps. En fait, il s'agit de personnaliser
l'objet (au niveau du clan) pour que chaque initié puisse,
au-delà du symbole qu'il est, le reconnaitre et l'identifier
exactement.
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3.1 Les tatouages
Tatouages de corps piquetés ou gravés (linéaires)
correspondant aux tatouages par piqûres ou incision
-souvent colorés en rouge ou noir avec des poudres vé-
gétales-, ou boursouflure cicatricielle. La plupart
des tatouages sculptés proviennent du sous-groupe des
Mvai.
Tatouages faciaux très nombreux, mais toujours so-
bres, décorent sans surcharger. Dans les styles du
Nord, on a des "tatouages" métalliques figurés par des
plaquettes de cuivre ou de fer clouées au bois. L'op-
position des couleurs (bois sombre et métal clair) est
voulue afin de provoquer un effet décoratif.
Les formes du Sud sont également très variées.
Ces différents tatouages servent à l'identification des
statues sans que ce soient de véritables "blasons" comme
chez les Bakota de l'est du Gabon.
3.2 Les bijoux et vêtements
Les statues sont toujours nues et fortement sexuées. Il
n'y a là aucune indécence ou exhibitionnisme, l'homme est en
quelque sorte ramené à l'état de nature. L'habit réel ancien
comportait un cache-sexe qui était la plupart du temps enle-
vé au cours des cérémonies rituelles, le seul véritable
costume étant des masques de feuilles et la peinture corpo-
relle.
Si les vêtements ne servaient pas beaucoup, par contre
les bijoux, colliers et bracelets, étaient portés constam-
ment de la puberté à la mort, surtout par les femmes. Deux
types de colliers masculin = ekat-ê-ngo, féminin = nkyémé.
Ces bijoux étaient faits spécialement par le forgeron à la
taille de la statue (ou transformés si c'étaient des bijoux
de clan). Les colliers sont fréquents dans le style okak
(Guinée Equatoriale)
3.3 Les coiffures
On trouve principalement, pour les statues
le casque à crête (1 ou 2 ou 3 crêtes)
le casque à tresses
le chignon à coques.
nlo-mvama
On constate un grand souci de réalisme dans ce détail de
sculpture.
Le casque à crête est en réalité une coiffure d'écorce
battue et de fibres cousues et collées ensuite à la
résine. Décor en perles et cauris.
La coiffure était fixée (cousue) aux cheveux
coiffures à chignon ou à coques, faits avec des on-
guents végétaux, décor de perles de verre, de graines
ou de cauris.
coiffures à tresses petites tresses fines pour les
femmes (couettes verticales, nouées ou non) grosses
tresses pendantes pour les hommes. Ces coiffures
étaient très longues et difficiles à réaliser.
3.4 Objets tenus par les statues fang
la corne corne d'antilope bourrée du médicament
(biang) magique qui sert à éloigner les importuns sa-
crilèges.
la coupelle sert à recevoir l'huile des onctions de
la statue et des crânes du reliquaire. Souvent ce vase
n'est pas complè~ement sculpté, sa représentation est
plutôt symbolique.
La statue aurait ainsi un double rôle de "gardienne" des
reliques et d'instrument rituel.
le sifflet magique (élong) autre élément de protec-
tion. On souffle dans ce sifflet pour jeter un sort.
Le sacrilège s'expose ainsi à la vengeance de la sta-
tue. Le Byéri n'a donc pas besoin de gardien vivant.
Il se garde et garde les reliques sans l'aide de tiers.
Après avoir caractérisé morphologiquement l'ensemble de
nos objets fang de référence, nous allons en étudier un
échantillonnage pertinent en utilisant toutes les données
recueillies au cours de l'enq~ête de terrain. Nous pourrons
ainsi étudier successivement les styles longiformes du Nord
(ngumba et ntumu du Woleu Ntem) et bréviformes du Sud (nza-
man de l'Ogooué, mvai du Ntem, okak du Rio Muni), en commen-
tant les pièces les plus typiques pour chaque sous-style.
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•
b
Fig. 7 - Les différents styles fang. Longiformes: ngoumba (a), ntoumou (b), mabéa (c) ,
bréviformes : belsi el nzaman (d), okak (e), mvaï (f) ;
têtes seules: bets; et ntoumou (g, h, i, j).
5
La statuaire fang
et du sud
styles du nord
Nous avons vu, dans les deux chapitres précédents,
comment avait été menée l'analyse morphologique et les ré-
sultats auxquels elle avait conduit.
Nous distinguons dans l'ensemble de la collection de
référence 4 catégories différentes les pièces hyperlongi-
formes, longiformes, équiformes et bréviformes. L'opposition
entre les deux extrêmes est frappante comme vous avez pu le
voir en considérant côte à côte les pièces nO 177 et A 19.
L'enquête de terrain qui a suivi a été
thèse que ces différences morphologiques,
styles distincts, devaient correspondre
répartition dans l'espace ethnique.
basée sur l'hypo-
indices de sous-
à une certaine
Car il a semblé peu probable que la même tribu façonne,
dans un mêm~ lieu et dans un même temps, des statues aussi
différentes dans leur structure formelle, si leur fonction
est identique, comme il apparait dans les ouvrages monogra-
phiques de référence.
L'enquête a d'ailleurs montré la justesse de cette
hypothèse puisque chaque grande tribu s'est trouvée être
redevable d'un sous-style propre, le schéma longiforme étant
prépondérant au Nord chez les Ntumu, le schéma bréviforme et
les têtes chez tous les autres (Estuaire et Ogooué).
Cette répartition spatiale s'explique clairement quand
on considère les grands courants de migration.
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1. PRESENTATION GENERALE DES STYLES FANG.
La statuaire fang se divise en 2 sous-styles principaux,
d'une part le style ntumu, de tendance longiforme. d'autre
part le style des Fang du Sud, de tendance bréviforme.
si les différences de structure, surtout des proportions
sont nettes, la parenté morphologique est tout de même évi-
dente.
Les statues fang sont toutes reconnaissables à quelques
caractères qui se retrouvent d'une manière constante dans
chaque sous-style particulier:
la face concave, doucement incurvée à partir d'arcades
sourcilières jusqu'à la bouche, elle-même projetée en
avant,
le front haut et bombé,
la coiffure en catogan (casque à crête ou tresses),
la rondeur des volumes du corps, l'accentuation parti-
culière donnée aux reliefs musculaires (bras, épaules,
tronc, cuisses, mollets).
le tronc en forme de bouteille.
l'attitude hiératique des personnages.
Dans le nord du pays fang, on trouve presque exclusive-
ment des statues; dans le sud, des statues et des têtes
seules; dans l'est (Ivindo. fang maké), plus de sculpture
mais simplement une énorme touffe de plumes de touraco
(aseng).
si l'analyse
évidence les deux
forme), c'est la
les résultats de
certain nombre de
morphologique nous a permis de mettre en
grands styles fang (longiforme et brévi-
confrontation des données théoriques avec
l'enquête qui a conduit à introduire un
sous-styles à l'intérieur des catégories.
Schématiquement, les sous-styles se répartissent ainsi
1. style des Fang Ntumu
a) sous-style ngumba (Sud-Cameroun)
b) sous-style ntumu (nord du Gabon)
2. style des Fang du pud
a) sous-style nzaman/betsi (Okano, Ogooué, Abanga)
b) sous-style okak (Guinée Equatoriale)
c) sous-style mvai (vallée du Ntem)
d) têtes seules betsi (Haut Okano)
Les caractéristiques principales du style des Fang Ntumu
sont un schéma structurel :
hyperlongiforme ou longiforme
tronc mince et élancé
membres plutôt grêles et bien
moyenne ou petite montrant tous
propres au style fang
détachés du corps, tête
les détails de facture
Planche 1
Statuette fang, style des Mvaï du Nord-Gabon
(The \'etherineWhite Reswick collection, Cleveland. USA).
Planche 2
Statuette fang du Byéri. style longiforme ngoumba du Nord-Gabon
et du Sud-Cameroun (Museum für Volkerkunde. Berlin-Dahleml.
Planche 3
Statuette fang,
style bréviforme, Guinée équatoriale (collection A. FOI rH Rarcelonel.
Planche 4
Tête fang du Byéri,styledelavalléedel'Okano
(The Art Institute of Chicago, gift of Mr and Mrs Raymond WI ELGUSl.
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utilisation du métal (cuivre, laiton, fer) COmme élé-
ments de décor.
Variante notable sous-style ngumba (reconnaissable à
quelques détails typiques: bouche prognathe avec dents et
barbe, geste des mains asymétrique (corne ou sifflet), épau-
~raitées en un volume séparé du tronc.
ntumu plus suave, en rondeur, surfaces douces
ngumba plus anguleux, plus schématique.
Le style des Fang du Sud présente une structure interne
bréviforme, la statue est un empilement de volumes arrondis
et puissants qui lui confère un air de monumentale robustes-
se. Les têtes betsi avec leur front énorme, r~stent dans cet
esprit.
sous-styles principaux
-nzaman/betsi (statues et têtes)
-okak
-mvai.
fang.
Nzaman betsi c'est le plus classique de la statuaire
-tête coiffée du casque à crête ou tresses nlo mvama
-bras ramassés le long du corps
-mains jointes devant la poitrine
-tronc court et massif
,-jambes aux cuisses courtes et massives, mollets aux re-
liefs accentués.
Okak dérive du sous-style nzaman/betsi par l'inter-
médiaire--des Mekèny de l'Estuaire; formes analogues mais
plus aérées, plus rondes, tendant vers un réalisme idéalisé
assez net pièces frustes, souvent décorées d'un collier.
Les pièces okak ne sont jamais de pur style puisqu'il n'y a
pas de véritable particularité okak.
Mvai le plus caractéristique des styles fang
-tête massive coiffée d'un casque à trois crêtes,
-face étroite sous un front bombé,
-yeux en "grain de café ll ,
-bouche prognathe, légèrement arquée vers le bas,
-ventre bombé avec de nombreux tatouages,
-nombril en quart de sphère.
Dans la vallée de l'Okano, principalement chez
on trouve des t~tes monumentales, remarquables par
néité de leur style.
Deux variantes
les Betsi
l'homogé-
-têtes à tresses ékuma avec particularisme des têtes du
Haut-Okano plus géométriques,
-têtes casquées.
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Statueues d'ancêtres ou prophvlactiques en bois peint. $Culplure en
ronde-bosse : tribus du Cenlre et Sud-Gabon
figures d'ancêtres en bois plaqué de cuivre
(lamelles ou plaques) sur un panier·reliquaire,
sculpture en haut-relief: diverses tribus kOla.
bou/ou
Statuettes d'ancêtres en bois
sur un coffre-reliquaire:
diverses tribus fang
.;.
ndjem
1
valo
1
1
1
1
.... /
téké
Fi9. 8 - Les styles de la statuaire du Gabon.
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Géographie stylistique
du Gabon
Avant d'étudier la géographie stylistique du Gabon, il
convient de se pencher sur la notion de tribalité des ~rts
africains.
c'est W. Fagg qui a le plus nettement affirmé le carac-
tère tribal de l'art africain, à travers ses expositions et
dans ses livres. Il se base sur le lien étroit qui existe
entre l'art et la religion, celle-ci étant une expression
privilégiée du particularisme des groupes ethniques. Les
tribus, chez Fagg, sont des "univers fermés les uns aux au-
tres" et non les "provinces d'un même univers". La tribu est
"un groupe fermé exclusif pour lequel l'art est un moyen,
parmi d'autres, d'exprimer sa solidarité interne et son
autarcie et inversement de se différencier des autres grou-
pes".
Ce point de vue est assez contestable, car on s'aperçoit
vite, sur le terrain, qu'en réalité les frontières sont
moins nettes.
J. Maquet écrit d'ailleurs que "sociologiquement, c'est
un po i n t de vue in a cc e p t ab le" e t que l'A f ri que n'a j a ma i s
connu un tel émiettement culturel ni une division en une
multitude de sociétés globales politiquement autonomes.
Certains cultes comme celui de Shango'au Dahomey et Ni-
geria, du Bwiti au Gabon, certaines confréries comme le Poro
en Afrique~l'Ouest recouvrent ces frontières "tribaIeS""
et apportent une pondération notable à ces cloisons soi-di-
sant étanches.
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Les concepts d'ethnie et de tribu sont très difficiles à
cerner. Ils se rapportent à une -certaine unité linguistique
d'intensité variable (gens qui se comprennent, ou pas, ou
peu), une unité culturelle (cultes, confréries, initiations)
et matérielle (techniques, outillage, habitation, etc .•• ).
Au Gabon, le problème n'est pas simple et illustre bien
l'ambiguité de la notion. Les Kota, par exemple, sont un
"ensemble ethnique" au sens large parce qu'on y trouve une
certaine unité de langue, quoique ceux du Nord ne compren-
nent pas du tout ceux du Sud, au point que leur dialecte
commun est le lingala, langue véhiculaire du Congo, ou le
français.
Si l'on constate une certaine unité culturelle, techni-
que, artistique des traditions historiques (mêmes origines
lointaines), l'ensemble kota comprend tout de même 10, 15 ou
20 tribus différentes suivant les auteurs.
D'autre part, faut-il considérer ensemble ou séparément
deux "tribus" se disant différentes, bien qu'ayant presque
exactement les mêmes éléments culturels?
Je pense cependant, malgré ces difficultés de détail,
que l'art est tribal dans la mesure où la religion l'est
d'une manière exclusive, ce qui n'est pas toujours le cas.
La forme plastique étant un moyen d'accès au surnaturel,
ne peut circuler seule, en tant que forme. Elle ne peut être
empruntée, utilisée par d'autres qu'en tant que forme signi-
fiante.
La statuaire est en effet considérée et appréc1ee comme
éminemment caractéristique du groupe, surtout dans les dé-
tails de la sculpture, mais pas forcément du groupe tribal
ce peut être un clan, un lignage même.
Car les
entre
africains tribalisés ne font pas de différence
1- des objets étrangers de style presque identique, évi-
demment apparentés,
2- des objets radicalement différents sur le plan mor-
phologique.
Ce sont, dans les deux cas, des objets étrangers, barba-
res, ne signifiant rien, ne valant rien sur le plan rituel.
Les Fang eux-mêmes qui ont, nous l'avons
tuaire homogène n'ont pas le sentiment d'un
fang. Les Ntoumou ont un style ntoumou les
style ngoumba les Mvai, un style mvai.
vu, une sta-
art "tribal"
Ngoumba, un
Mais du point de vue général, on est bien obligé de con-
sidérer les arts africains comme des styles tribaux, même si
dans le détail on doit ménager des nuances importantes.
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En particulier, les statues et les masques, façonnés par
le même sculpteur, peuvent être de formes très différentes,
taillés suivant des principes morphologiques différents. Il
y aurait ainsi plusieurs styles tribaux dans la même tribu.
L'étude monographique (musée et terrain) permet d'échap-
per à ce p1ege, à ce faux problème de terminologie et de
résoudre la question région par région, ethnie par ethnie.
Les masques fang, par exemple, sont beaucoup plus appa-
rentés avec les styles voisins du Sud ("masques blancs") que
la statuaire peut l'être avec les styles correspondants.
Les figures d'ancêtre kota-mahongwé, kota-obamba, lumbo,
punu, tsogho, sangho, fang sont thématiquement très sembla-
bles et leur utilisation dans le culte est partout la même.
Les conditions favorables à un vaste courant d'unification
stylistique étaient donc réunies. Pourtant, les différences
entre les styles sont vraiment nettes. Pourquoi
Les populations "pahouinisées", directement en contact
avec le gros de la migration fang, n'ont pas gardé un style
propre. Elles ont, ou bien adopté les formes nouvelles, ce
qui est rare, ou bien carrément abandonné les représenta-
tions sculptées pour ne conserver que les reliques.
Toutes les autres tribus, assez éloignées de la zone
d'influence fang pour ne pas en subir le contrecoup direct
(l'assimilation pure et simple), bien qu'ayant des institu-
tions cultuelles similaires, ont conservé farouchement leur
style propre (en se réfugiant par exemple dans des zones
refuges). Ce mouvement de repli, en réalité un réflexe d'au-
to-défense assez légitime devant une invasion irrésistible,
s'est accompagné d'une valorisation accrue des formes parti-
culières de la vie tribale (rites initiatiques, danses, art
plastique), en réaction contre les envahisseurs.
Entre les tribus vaguement amies (cas de toutes les
tribus autochtones du sud et de l'est du Gabon), il y a eu
des passages stylistiques nets.
Par exemple, entre toutes les tribus de la boucle de
l'Ogooué, depuis Lastoursville jusqu'à la côte, en passant
par Koulamoutou, Mimongo, Ndendé et Tchibanga. Cette vaste
zone est recouverte stylistiquement de masques apparentés
(masques blancs), tous liés à la confrérie Mukudji qui a un
rôle dans les cérémonies d'initiation (les masques évoquent
les esprits des défunts).
On voit là l'{~portance des connaissances historiques
locales et des conditions d'extension des différentes tribus
au cours des siècles.
En effet, les affinités du Sud-Gabon (masques et statu-
aire cf. le cas des Kota, Adouma, Sangho) peuvent en
partie s'expliquer par les péripéties des migrations depuis
deux siècles.
56
Les tribus du Centre-Sud et de l'Est, autochtones Ou ar-
rivées depuis longtemps, n'ont toujours été en guerre que
d'une manière assez modérée, les batailles s'arrêtant au
premier mort, et les échanges de femmes et autres biens
étant de même fréquents de proche en proche.
Les Fang, au contraire, redoutables guerriers anthropo-
Zhages, faisaient le vide devant eux, massacrant les hommes
d'où disparition des rites et styles liés au culte des
ancêtres essentiellement masculin) et s'appropriant les
femmes.
Dans ces conditions particulières, l'adoption de formes
non-fang était évidemment impossible. La fierté des Fang et
leur orgueil culturel n'auraient pas facilité la chose non
plus. Seules les tribus du Nord, les Ntumu, moins agressifs,
plus sédentaires et industrieux, ont adopté des motifs du
Cameroun.
Le caractère tribal de l'art fang est donc net, mais
c'est un peu une exception, due à l'histoire de la tribu.
J. Haquet propose de considérer
-société aristocratique, royaume,
chique"-.
aussi le type de société
société clanique, "anar-
Je pense qu'il faut, en outre, tenir compte des tradi-
tions historiques de la société étudiée. Un peuple c~­
rant, orgueilleux et fier, n'aura pas le même comportement
stylistique qu'un peuple sédentaire, seulement occupé de
subvenir à ses besoins vitaux.
Les caractéristiques psychologiques de chaque tribu
joueront un rôle, ainsi que le rapport de force entre les
tribus. C'est la raison fondamentale des particularités
tribales très nettes du style fang. On a ainsi des frontiè-
res nettes entre style fang et styles du Gabon avec même un
no-man's land artistique sur le pourtour (fang maké de Mako-
kou), alors que les limites entre les styles autochtones du
Gabon sont beaucoup plus floues et fluctuantes.
Voyons maintenant un peu plus en détail la géographie
stylistique du Gabon, en commençant par les styles propre-
ment gabonais, c'est-à-dire ceux de l'Est et du Sud. Nous
verrons ensuite la région fang.
1. LES STYLES DU SUD ET DE L'EST DU GABON
Avant de passer en revue les différents styles gabonais,
il convient d'esquisser l'histoire de la mise en place des
tribus du Gabon.
A l'origine, les Pygmées, véritables hommes de la forêt
(à rapprocher des Pygmées de l'Oubangui et du Congo). Ensui-
te, les Bakélé, Bantous venus occuper la moyenne vallée de
l'Ogooué et Benga, Mpongwé, Shekiani de la côte (venus par
(7l
~
Masques Fang
INgil, Ekokok, Ngon.angl
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Masques blancs Okuyi et Oso (Myèné-.
Eshira, Tsogho, Pounou, Loumbo. Pavé. elc.)
MaSQues Mbodi :
(Ndjabi. Adouma. Obamba) Masques Téké et Kota h~"1 zones vides
Fig. 9 - Les styles de masques du Gaç,on.
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la bordure côtière du Cameroun)
de
tre
Puis les Masango, Mitsogho,
l'Est et du Nord-Est occuper
Gabon et enfin la Ngounié.
Eshira, Okandé,
le Haut-Ogooué,
Adouma venus
puis le Cen-
Les Bavili, les Baloumbou et les Bapounou sont des Loan-
~ venant du Sud, côtes congolaise et angolaise.
Sur ce substrat, pygmée, bakélé, tsogho, pounou, établi
certainement avant le XVlllème siècle, vint s'étendre la
masse kota d'abord les Kota-Obamba venus de la moyenne
Likouala au Congo et de la Sangha; puis les Kota du Nord,
venus de la Haute Sangha, via l' Ivindo (XVlllème XIXème
siècles).
Enfin, l' invasion fang venue de la Sanaga au Cameroun et
peut-être du Soudan (Haut-Nil) bouscula tout le monde et en
particulier les Bakélé pour s'installer dans le Nord-Gabon
où ils ont été fixés par l'arrivée des Européens (1850-1914).
Ainsi, la moit1e de la population actuelle du
(800.000 habitants) était-elle au Cameroun avant 1850
Gabon
Tous ces mouvements de tribus, ces guerres, ces mélan-
ges, ces contacts n'ont pas été sans avoir de grandes consé-
quences culturelles et artistiques. Dans le Sud, on a pu
ainsi déterminer des courants d'influence entre les tribus
du Haut-Ogooué et celles de la Côte à travers tous les grou-
pes du Centre.
C'est l'étude des "masques blancs" qui nous le montre.
Sur une grande collection de référence et par la comparaison
systématique des masques, on a pu trouver une ligne direc-
trice qui explique la transformation progressive des masques
très sobres et abstraits du Haut et du Moyen Ogooué (adouma,
bavouvi ou pové) jusqu'aux masques réalistes des Bapounou,
à travers les formes ~ et tsogho, très typiques (cf. le
catalogue du Musée de Libreville). L'aspect "asiatique" des
masques dits mpongwé se trouve expliqué par les seules don-
nées morphologiques gabonaises.
Les statues d'ancêtres, des Kota aux Loumbou, se trou-
vent être dans le même ordre. A l'Est, des formes abstraites
très sobres et sans relief, du moins sans épaisseur; à
l'Ouest, des formes pleines, très rondes et presque réalis -
tes.
Les figurines adouma, ossyéba,
intermédiaires, avec les volumes de
à lamelles de cuivre.
sango sont à cet égard
la cSte et le décor kota
Toutes ces tribus, en effet, ont eu des contacts de pro-
che en proche, par la voie de l'Ogooué et de la Ngounié.
Comme les rituels sont à peu de chose près analogues, les
motifs décoratifs, surtout sur les masques, ont pu circuler
et finalement toucher l'ensemble des populations.
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On constate la même chose dans le Nord-Est du Gabon avec
l'ensemble des masques kota-kwélé, ces derniers ayant donné
des motifs aux Bakota (crête sagittale, crâne de gorille,
décor: moucheture de la peau de panthère), le substrat spi-
rituel étant constitué par les croyances liées aux hommes-
panthères, sortes de surhommes que tout guerrier bien né
peut devenir un jour; masque "mbawé" des Mahongwé, masque
"emboli" des Bakota, masque des Mouesa, Bakwélé, tous des
masques-heaumes.
2. LES STYLES KOTA ET FANG
La compréhension de la carte stylistique kota dépend
également de la connaissance de la tradition historique.
On a vu qu'il y avait deux courants: un courant obamba
(Mindoumou, Mindassa, Bawoumbou) venu en premier de la San-
gha et descendu jusqu'aux confins du Congo (Mossendjo,
Sibiti) aux sources de l'Ogooué un autre courant plus tar-
dif (bakota, shamaye, mahongwé, shaké) venu par l'lvindo
jusqu'à une zone de collines située au nord de la Sébé.
De même, se dégagent deux sous-styles particuliers (tous
deux traités comme des masques, en bas-relief sur un fond
plat) kota-obamba au Sud, kota-mahongwé et shamaye au Nord
Les kota-obamba à plaques sont
avec de très nombreuses variantes
mahongwé sont très homogènes (décor
de formes plus baroques,
décoratives les formes
à 1 a me Il es) .
La variante shaké ou shamaye intermédiaire, comportant
des plaques ou des lamelles (ou des plaques ciselées en la-
melles), permet de voir comment on passe de l'un à l'autre.
On voit aussi comment, par la t€gion shaké et kota de Las-
toursville, le décor lamellaire a été introduit dans-Te
Centre-Gabon.
Je n'insiste pas sur
ges entre sous-styles,
pièces elles-mêmes (J).
le détail de ces différents passa-
ce qui devrait être fait sur les
Revenons aux Fang du Nord-Gabon. L'ensemble fang ou
pahouin (déformation du mot allemand "Pangwe") comprend en-
viron sept tribus principales Fang du Cameroun, Ntoumou,
Mval, Mekèny, Betsi, Nzaman, Okak, représentant en tout
200.000 individus. Si on co~prend les parents du Nord, Bou-
lou et Béti du Camerouu et les apparentés, on arrive à
800.000 individus (2).
Chacune de ces tribus est divisée en clans (ayong) por-
(1) Cf. L. Perrois "l'art kota-mahongwé", revue des Arts de
l'Afrique Noire", Paris, nO 20,1976,
(2) Evaluation d'Alexandre et Binet, 1958.
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tant un nom. On retrouve toujours les mêmes noms de meyong
dans chaque tribu, à peu de choses près, chaque groupe s'af-
firmant être les "vrais" Fang. C'est important car cela
montre l'homogénéité réelle du groupe qui, il y a quatre ou
cinq siècles, devait €tre moins important, moins différencié
et peut-être même entièrement groupé.
Les migrations fang peuvent se résumer ainsi
Autrefois, les Fang étaient tous dans la savane, loin au
Nord (Sanaga ?). L'harmonie régnait entre les familles des-
cendant de Nzame, le premier homme, lui-même créé par Dieu,
Mebere. Sous la pression des Mvélé ou Bassa (eux-mêmes
poussés par les cavaliers peuls), les clans partirent un à
un, traversèrent des rivières, puis s'installèrent à Odzabo-
~, le village mythique de Nzame. Ils franchirent le Nlong
ou~ sur le dos d'un serpent, mais quelqu'un, en trans-
portant le feu, ayant laissé tomber une braise sur le dos du
reptile, la moitié du peuple resta sur la rive nord (ce sont
les Boulou et les Béti). Les autres arrivèrent devant un
arbre énorme qui barrait la route (la forêt). Les Pygmées
creusèrent le tronc et le peuple traversa l'arbre (les Pyg-
mées conduisirent les Fang à travers la forêt) pour arriver
finalement au Gabon, jusqu'à l'Ogooué et la mer. Le mythe se
mèle alors à l'Histoire.
On distingue trois courants de migration
lesles Okak et
d'abord les Betsi (les plus entreprenants) et une branche
séparée très tôt, les Nzaman dits encore Maké ou Ossyèba,
plus les Mval venus par l'Ouest,
ensuite les Ntoumou, le gros de la troupe,
puis, par la voie occidentale (Rio Muni),
Mekèny.
La carte stylistique des Fang s'explique alors deux
foyers stylistiques principaux Ntoumou, Nzaman/Betsi, don-
nant lieu à un certain nombre de variantes locales dont les
caractères s'expliquent par les origines tribales les plus
anciennes'.
Le groupe mval, par exemple, étroitement collé aux Ntou-
mou est d'un style bréviforme très caractéristique l'his-
toire des migrations montre que ce sont les Ntoumou qui sont
venus après les entourer et les séparer en groupuscules.
Leur particularisme très accentué (comme celui de tous les
Betsi conquérants) leur a fait conserver leur sous-style
presque sans changement malgré cet étroit environnement.
_ limite extremc du
groupe paholiln en 1914
~ Courant de mIgration
7"""7' ---
--OCÉAN--
:-A TL A N TI QUE
Fig. 11 - Les migrations fang.
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Fia. 13 - Statuettes peintes du Sud-Gabon:
Tsogho la, c, d) ; Sango (b) ; Loumbou, Pounou (e, Il ; Nrlj"bi H.
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Fig. 14 . Les masques du Sud-Gabon:
Galoa (a) ; Pounou, Loumbou, Tsangui (b, d) ; Pové (c) ; Tsogho (e. O.
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Fig. 15 . Les masques fang:
nui (e. dl ; ngantanu (a,b. g) ; bikereu (c) ; ékekèk (f).
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Fig. 16 - Les masques du Haut-Ogooué: téké (tsaye)'-- a, b - ; ndjabi, adouma (mbodi)- c, d-.
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Art traditionnel art sacré
Avant d'aborder les problèmes des techniques sculptura-
les, du statut du sculpteur et des conceptions esthétiques
gabonaises, nous allons consacrer ce chapitre à l'étude du
rôle des objets sculptés en prenant pour exemple le cas de
la statuaire des Fang.
En premier lieu, il faut essayer de pénétrer la mentali-
té particulière de cette tribu par le moyen de l'investiga-
tion ethnographique. L'histoire de l'art traditionnel ne
peut être qu'ethnologique puisqu'il s'agit d'un art qui, sur
le plan de la civilisation, nous est complètement étranger
et qui, de plus, doit être vu dans une totalité anthropo~gi­
que.
Nous ne
toutes les
gabonaises,
pourrons pas évoquer ici en
coutumes et les modes de vie
c'est pourquoi je me limiterai
quelques pages
des populations
aux Fang.
J. DONNEES GENERALES SUR LA CULTURE FANG.
La société fang
c'est-à-dire, selon
structure sociale
ayant son autonomie
est de type "anarchique" ou segmentaire,
H. Deschamps, qu'elle est basée sur une
strictement familiale, chaque lignage
et son indépendance politico-économique.
1.1 Groupes sociaux et parenté
Le village le village est la prem1ere réalité sociologi-
que qui s'offre à nous quand on arrive chez
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les Fang. Les villages fang sont très caractéristiques, bien
qu'ils aient perdu aujourd'hui leur aspect traditionnel
d'agglomération fortifiée. Le village familial habituel com-
prenait un seul lignage dzal. Le grand village composé de
nombreux lignages de clans-dTfférents se nommait mfak. Deux
rangées de petites cases rectangulaires, des parois-efi écor-
ce, le toit en tuiles végétales disposées selon une double
pente, une grande rue centrale fermée aux deux bouts d'un
"corps de garde" ou abèng. De nos jours, le village fang a
un peu changé les cases sont en pisé, le toît souvent en
tôle, la cour plus vaste, les cuisines plus en arrière, les
corps de garde transformés en abris de palabre.
Tribus et clans
floue
Les Fang se répartissent en différents
groupes qui forment une hiérarchie assez
- le groupe de tribus ou l'ethnie
Fang
la tribu (ou le groupe de clans)
Nzaman, etc.
le clan: ayong (pl. méyong)
le sous-clan mvok
la famille-villageoise ou "foyer"
les Pahouins ou les
les Ntoumou, Betsi,
nda bot.
Les auteurs sont assez divisés
(Trilles, Largeau, Alexandre).
sur ces définitions
Les clans sont en nombre assez limité -200 à 300- on
les retrouve dans les différentes tribus, quelquefois sous
des noms différents. Ainsi, le clan nzaman des Eshizou cor-
respond successivement au clan betsi des Yonglol, au clan
Ntoumou des Nkodzoué, au clan Boulou des Yovol, au clan maké
des Ebitam, au clan betsi (région des lacs du Bas Ogooué)
des Ebiveng et généralement au clan evon. Ces parentés
étroites entre groupes très éloignés actuellement montrent
que l' homogénéité de l'ensemble pahouin est 'tout à fait
réelle.
Le culte des ancêtres du byéri se faisait surtout dans
le cadre du mvok (sous-clan ou gros lignage). A l'origine,
ce culte deva~tre pratiqué au niveau de l'~ puisqu'on
m'a mentionné des "byéri de tribu" qui se seralent appelés
okum, cela en opposition avec les byéri de village. Vers la
~de la période traditionnelle fang (1920), le byéri se
pratiquait au niveau du nda bot (lignage) et même quelque-
fois de l'individu isolé, en général un sorcier.
La famille-villageoise le nda bot est
le plus visible
une unité sociale et géographique.
le groupe
c'est à
social
la fois
Il se compose essentiellement du chef de famille -ntol-,
fondateur du groupe. C'est un aîné qui a avec lui ses frères
puînés et ses soeurs célibataires à la génération suivan-
te ses propres enfants, les enfants de ses frères et les
enfants naturels de ses soeurs célibataires. Les épouses ne
sont jamais intégrées au nda bot de leur mari.
groupe patrilinéaire à résidence virilocale.
c'est un
Le chef de groupe peut ne pas être le doyen d'âge, les
vieillards étant obligés de céder leurs prérogatives au
moindre signe de faiblesse physique. Le vieux reste un ésa,
un "père", presque un ancêtre déjà. L'ésa est souventle
gardien et l'officiant du byéri. Mis en marge du groupe, il
devient un intermédiaire entre les vivants et l~s morts.
Le nda bot est également une unité militaire, la migra-
tion et les batailles s'étant faites au niveau de ce groupe.
On a vu que c'est en plus l'unité religieuse (byéri). Enfin,
c'est l'unité économique.'C'est la seule fonction qui demeu-
re vivante aujourd'hui.
Le chef, le ntol, est propriétaire des plantations et
des biens familia~ il paie les dots de ses épouses pro-
pres, ainsi que celles de ses frères plus jeunes il
encaisse celles de toutes les filles de son groupe.
Ce mode de groupement tend à disparaître sous la poussée
de l'individualisme moderne. Chaque homme adulte veut main-
tenant avoir ses propres plantations et ne dépendre de
personne. La disparition du culte du byéri, un des princi-
paux liens du nda bot, a accéléré le processus. Malgré tout.
la solidarité du nda bot n'est pas un vain mot, surtout en
ville aujourd'hui où les émigrés arrivent sans travail ni
logement.
Parenté, alliances et filiation: Les caractéristiques de
la société fang: patri-
linéaire, virilocale, double exogamie en ligne paternelle et
maternelle (limite à la 3ème génération pour la ligne mater-
nelle illimitée pour la ligne paternelle).
Chaque enfant apprend au moment de son initiation au
byéri la généalogie de son sous-clan, quelquefois de son
clan 20 ou 30 générations remontant au premier homme Nzame.
L'exogamie est valable pour les clans de nom différent
mais reconnus apparentés (même dans des tribus différentes).
La parenté est classificatoire. chaque groupe de parents
étant classé par génération. genre et place généalogique et
portant un nom.
Un seul nom à noter
cêtres) .
mvam (devenant emvamvam les an-
Le mariage aluk est basé sur une stricte exogamie clani-
que. L'alliance--e5t validée par la dot -nsuba- réclamée à
la famille du garçon. La dot était composée de marchandises,
de bétail et d'objets rituels (colliers. biki ou monnaie de
fer). Il existait différents types de mariages par enlève-
ment, otage pour dette. remplacement d'une fiancée morte ou
d'une femme stérile, prix du sang. échange de femmes entre
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clans alliés. C'était de toutes façons une affaire de groupe
et non d'individus.
1.2 Les confréries traditionnelles
Elles avaient soit un caract~re parental dans les petits
villages, soit un caract~re vraiment social dans les grands
(regroupant plusieurs clans différents).
La principale était autrefois le Ngii' société supra-
clanique à caractère judiciaire. Son but etait la recherche
et la mise hors d'état de nuire des sorciers (nnèm) chargés
d'un esprit mauvais (évus).
L'initiation au Ngil comprenait
une purification préalable physique et morale
une flagellation;
une confession des crimes ;
une soupe d'épreuve (ordalie) ,
une prése~tation des reliques des ancêtres (byéri)
des sacrifices sanglants.
C'était un passage symbolique de l'état androgyne à un
état monosexuel. Le lieu sacré du Ngil était une petite
clairière de brousse, de forme rectangulaire, nommée ésam,
avec de grands gisants de terre mouillée de forme vaguement
humaine représentant "Ngil et sa femme". Les néophytes de-
vaient ramper devant ces effigies en passant au-dessus d'une
fosse dans laquelle étaient cachés des guerriers cherchant à
les blesser de leurs armes ils devaient aussi subir l'é-
preuve des fourmis.
On apportait aussi le byéri du lignage du néophyte pour
l'enduire de la terre du ngil. On vérifiait ensuite à l'aide
du poison d'épreuve si le futur initié n'était pas un sor-
cier porteur d'un évus (dans ce cas, il était tué sur place
et le crime maquillé en accident).
Une autre confrérie : Ndongô (avec deux niveaux Békun-
~ pour les jeunes circoncis et Ndongô même pour les initiés
plus âgés).
Toutes les confréries sont en fait des groupes d'auto-
défense contre la sorcellerie, chacune ayant son rituel
d'entrée, ses rites dé passage et ses médecines protectrices
particulières. La séparation des sexes est absolue dans tous
les groupes. Les femmes étaient réunies dans le Mévungu
(association appelée ailleurs Ombwiri, Lissimbu ou Isembwé).
- L'initiation du So, l'antilope.
A subsisté chez les Fang du nord, au Sud-Cameroun. So
est le nom d'une grande antilope rouge, sorte de totem trI=
bal. L'initiation au byéri, chez les Fang da nord était liée
à l'initiation du So. Le th~me du rituel est la mort de
l'antilope ~,la viande étant ensuite mangée par les ini-
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tiés. Cette initiation consistait à subir des épreuves et à
recevoir un enseignement de caractère guerrier et sexuel.
L'adolescent devenai t un none so, un "enfant de la mort du
50". On ne peut initier au byéri que des jeunes gens ayant
déjà subi l'initiation du 50.
- Les associations syncrétiques.
Elles ont remplacé les confréries traditionnelles à par-
tir de 1940-1945 ; ce sont le Bwiti et le ~' religions
syncrétiques qu~ ont pénétré dans-plusieurs tribus de l'ou-
est du Gabon.
Le ~' c'est de Gaulle, le sauveur blanc de l'A.E.F.
(discours de Brazzaville). Chaque groupe était structuré se-
lon une hiérarchie calquant l'administration. On retrouve ce
type de société chez les Bakota (confrérie "société").
Le Bwiti est le culte principal des Mitsogho du Centre-
Gabon (culte des ancêtres avec initiation à degrés et inter-
vention des masques, rôle important et symbolique de la
harpe). Religion qui s'est diffusée à travers les Eshira,
les Myèné et les Fang de l'Ogooué et de l'Estuaire, sous une
forme plus syncrétique c'est actuellement une sorte de
franc-maçonnerie à fond politico-religieux (rôle de la dro-
gue -iboga- dans les danses extatiques, présentation clan-
destine des reliques).
1.3 Mebere et la création
Mebere, "l'ordonnateur de toutes choses, sans
sans femme, sans enfants, sans mère, sans père
unique, que nul ne pénètre et qui est à l'origine
les générations".
personne,
qui es t
de toutes
Mebere a créé l'homme d'un lézard d'argile laissé sept
jours dans un bassin d'eau. C'est le premier homme, Nzame,
l'ancêtre primordial. De son orteil, Mebere fait la première
femme Nyingono Mebere.
Le monde originel est une sorte de paradis sanS sexuali-
té. La femme convainc un jour Nzame de coucher avec elle,
malgré la défense de Mebere. C'est le nsem, le bris d'inter-
dit, l'inceste initial d'où sort le genre humain. A partir
de ce moment surgissent les difficultés de vivre lutte
contre la nature, travail, maladie, mort.
Les
Pygmées
ayant à
enfants
et le s
la mort
de Nzame
gorilles
de Nzame
sont les Pahouins, les Blancs, les
(plus les hommes de la mer), chacun
certains biens en partage.
Nzame, par le moyen d'une premlere mort et d'une résur-
rection, va chercher chez Mebere le secret de toutes les
techniques, y compris celles du sculpteur.
A sa deuxième mort, définitive celle-là, ses biens sont
partagés mais certains enfants, plus rusés que les autres,
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arrivent à garder les richesses (les Blancs) tandis que les
autres restent misérables (les Noirs).
c'est alors que la grande migration commence à partir du
village de Nzame, Odzamboga.
Nzame est l'initiateur du byéri et le premier sculpteur:
c'est en fait l'ancêtre moniteur mythique, le héros civili-
sateur du pays pahouin.
1.4 Sorcellerie et magie
Les Fang distinguent le ngengang (nganga des Bakota) qui
est un devin-guérisseur du nnèm, le sorcier maléfique.
Le nnèm est habité par un évus -un mauvais esprit- qui
le pousse au crime (vampirismey--et lui donne une chance
inhabituelle (chasse, amour, entreprise). Le sorcier incons-
cient était vite repéré et mis à mort. Les autres, se ser-
vant de leur pouvoir pour acquérir puissance et richesse
étaient plus difficiles à détruire.
Après la mort naturelle d'un sorcier, l'évus devenait un
kan, une sorte de fantôme blanc qui restarr- à errer sur
terre et qui ne pouvait surtout franchir le pont des morts
(ékanga békan) pour rejoindre le pays des morts situé au-
delà de la mer de l'ouest. Ces dangers n'empêchaient pas les
Fang de vouloir acquérir un évus.
La cérémonie de consécration à un évus se nommait akaga.
L'évus pénètre dans le corps par le nombril. Le néophyte
reçoit un interdit particulier et doit sacrifier une partie
de son corps (doigt, ou même partie d'un membre). Quand
l'évus aura rendu son propriétaire riche et puissant, il
exigera un sacrifice humain.
L'évus peut sortir du corps du sorcier en se transfor-
mant en animal (gorille, panthère, antilope). Cela rappelle
le rituel kota du ~,lié à la confrérie des hommes-pan-
thères.
Les sorciers se réunissent périodiquement en dehors des
initiations pour "nourrir les bivus", au cours de cérémonies
de type sabbatique où on se livre à l'orgie, la nécrophagie,
quelquefois l'anthropophagie et la profanation rituelle des
reliques des byéri des initiés.
Les Fang cherchent à se protéger des bivus par une méde-
cine spéciale appelée mvul ou biaDg b~mise dans une
petite corne d'antilope.-----
La magie licite a pour but de lutter contre les sorciers.
Elle joue un rôle dans tous les aspects de la vie tradition-
nelle. Elle est pratiquée par les n~engan~, les magiciens-
devins-guérisseurs. C'est une maD~pulat~on savante de la
force ki qui se trouve dans chaque élément de la création.
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Chaque rituel chez les Fang est
une véritable manière de penser, de
imprégné de magie,
croire et d'agir.
c 'e s t
La médecine est évidemment liée à la magie. Les reliques
du byéri sont un des éléments de choix dans le matériel ma-
gique. Les ossements peuvent être actifs, aussi bien dans le
bon que le mauvais sens.
- Les interdits (éki).
Ils sont très nombreux et variés
par exemple, de chas-
masculins ou féminins ;
subsidiaire ou capital.
interdits alimentaires
interdits d'action
protégeant certains animaux (totem ?)
exogamie clanique
interdits sexuels (prohibition de l'inceste)
interdits collectifs (initiation, classe d'âge, confrérie)
interdits héréditaires
interdits temporaires (de grossesse
se)
interdits
interdits
Le bris d'interdit, le nsem, est toujours grave et doit
ê t r e t rai té .t 0 u t des u i tep ar-re n g e n g a n g .
Le byéri est éki pour tous
gers du clan. Celui qui voit
avec la statue, hors d'une
aveugle ou paralysé.
les non-initiés et les étran-
accidentellement les reliques
cérémonie organisée, devient
On ne pourra sauver le sacrilège qu'en organisant de
suite une séance du Mélan, au cours de laquelle le coupable
confessera sa faute,-sera soigné et partiellement initié.
2. LE ROLE DE LA STATUAIRE DANS LE CULTE DES ANCETRES.
2.1 Le culte des ancêtres chez les Fang, le byéri.
Le culte des ancêtres était très répandu dans tout le
Gabon. Il était caractérisé surtout par la conservation des
reliques des défunts illustres (chefs de clan, chefs de
lignage, femmes très prolifiques ou sorcières).
Si on demandait
du clan (bimvam),
"Dieu" créateur, ni
aide et protection
on ne rendait aucun
à Nzame.
(a k am)
culte
aux ancêtres
à Mebere, le
Chez les Fang, ce culte se nomme byéri, ailleurs c'est
le m~oZ (obamba), le bwété (bakota), le mvété (bawumbu), le
bwit1 Centre Gabon).
Le by~ri est consulté avant toute action importante
chasse, peche, voyage, choix d'un terrain de plantation ou
de village, mariage, alliance, palabre, y,uerre, etc.
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L'officiant en est l'ésa, le presqu'ancêtre de la famil-
le.
- Le matériel cultuel.
Il se compose d'une part des crânes -ékokwé nlo- conser-
vés dans une boite d'écorce cousue -nsekh byéri-, d'autre
part d'une figure de bois sculpté fixée sur le couvercle
-nlo byéri ou eyima byéri-.
Au cours des déplacements, l'ensemble -boite et statue-
était mis dans un grand panier en vannerie facile à porter
sur la tête.
Lors
statues
des cérémonies, on me t ta i· t sur les crânes et les
de la sciure de bois rouge (padouk) ba
de la poudre de la fougère nzèn
de l'huile de palme ou de ~ ;
le sang des animaux sacrif1és.
Les ossements pouvaient en outre être incrustés de per-
les, clous à tête ronde, ou sertis de fils et de plaquettes
de cuivre. Dans la boite-reliquaire on pouvait aussi trouver
des bijoux de cuivre et de fer, des "fétiches" protecteurs
(cornes à médicamen~) et la coupelle destinée à pratiquer
les libations.
- Création d'un byéri.
A la création d'un nouveau lignage par un cadet de fa-
mille ayant décidé de s'installer un peu à l'écart, le
nouveau byéri était d'abord constitué de minuscules reliques
(dents, petits os, fragments) extraits du reliquaire fami-
1 i a 1.
Le premier crâne
fondateur du lignage
mvam.
entier à être conservé sera celui du
qui, de ntol sera devenu un ésa et un
La constitution d'un nouveau byéri pouvait être diffici-
le en cas de mésentente familiale.
Le nombre de crânes conservés dans le reliquaire était
le signe tangible de l'ancienneté linéaire du groupe. L'a-
bondance des reliques apportait richesse et puissance. Ainsi
théoriquement, chaque byéri était relié à tous les autres
par des liens généalogiques. En réalité, les migrations, les
querelles, les rivalités, les guerres, les épidémies et
autres accidents ont mis le désordre dans cette hiérarchie.
Quelques grands chefs
byéri de 15 à 20 crânes, les
ou même de fragments.
avaient
autres
réussi à conserver des
se contentant de 3 ou 4
Le crâne est le siège de la force de l'individu. Tous
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les crânes sont utilisables pour les rituels
léfiques ceux des parents bien sûr, mais
ennemis tués à la guerre, des prisonniers' ou
- Les rites propitiatoires.
Ils étaient célébrés à l'occasion de
guerre, d'un évènement important.
magiques ou ma-
aussi ceux des
des esclaves.
la chasse, de la
et les repré-
influencé les
L'ésa, l'officiant du byéri, sacrifie une poule, un ca-
bri ou-mgme une bête tuée à la chasse. Le sang coule sur les
ossements et les nourrit. On fait ensuite cuire la viande
qu'on dépose près du reliquaire, installé en brousse dans
une clairière secrète.
Quelques heures après, l'ésa revient, ayant laissé au
byéri le temps de manger immatériellement les mets offerts.
Les plats sont alors mangés réellement et rituellement par
les initiés de la famille.
La nuit suivante, un des chasseurs initiés aura un rêve
qui lui révèlera le moyen d'assurer le succès de la chasse.
Rappelons que les reliques du byéri pouvaient aussi ser-
V1r dans des rituels annexes du ~, du ~, des bivus.
- Rôle de la statue ou de la tête sculptée.
Souvent décorée de plumes, décorée de colliers et de
bijoux, la statue est une évocation plastique de la réalité
du fondateur du lignage et une pnotection magique des reli-
ques.
La statue n'est pas une "idole", n'est pas priée en tant
que telle, ni même considérée en elle-même comme sacrée.
Elle ne fait que participer momentanément au sacré lors de
certaines cérémonies. On sait et on croit que ce n'est là
qu'un morceau de bois taillé, qu'une image symbolique (cer-
tains Fang superstitieux ont pu prendre l'objet pour un
élément sacré en lui-même; c'est une déviation du dogme
initial). (1)
(1) James W. Fernandez (1966) rapporte que Tessmann avait
logiquement pensé que "la sculpture d'ancêtre fang s'é-
tait transformée d'une simple tête en une moitié de statue
et finalement en une statue complète juchée au sommet de la
boite nsuk". A l'époque des enquêtes de Tessmann, il était
très facile d'acheter des statues eyima byéri. Les Fang
s'empressaient de les vendre, contrairement aux boites-reli-
quaires qu'il était absolument impossible d'obtenir. Mais à
partir de 1940-1950, il devint très difficile d'acheter les
statues, comme si les Fang avaient transféré l~ valeur des
reliquaires dans les sculptures elles-mêmes.
Peut-être est-ce la statuaire religieuse
sentations graphiques chrétiennes qui ont
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L'objet est enduit régulièrement d'huile de palme ou de
li, quelquefois de résine de copal et du sang des victimes.
On sortait les statues (il y en avait parfois deux sur
une seule boite) pour les manipuler comme des marionnettes
au cours de l'initiation. Toutes les cérémonies se divisent
en deux parties une partie publique et une partie secrète
dans laquelle sont accomplis les rites essentiels.
2.2 L'initiation au byéri, le mélan.
Il faut initier les enfants ou les jeunes gens afin
qu'ils deviennent des membres à part entière du clan. C'est
une initiation familiale et non de confrérie. L'initiation
se nomme ku mélan.
L'alan est une
(plant~latex) aux
plante stupéfiante, une euphorbiacée
propriétés excitantes et aphrodisiaques
Les membres de
é b in mé la n
mvon mélan
ngos mélan
ngengang mélan
la famille sont respectivement
non initiés
candidat à l'initiation
initié
officiant du mélan.
Les cérémonies ont lieu quand il y a assez de candidats
dans la famille. La fête dure environ une semaine car il
faut chercher en brousse toutes les plantes néCtssaires à la
confection des médecines, construire l'abri du byéri (~
mélan) puis procéder aux différents rituels. L'orchestre est
un élément important il est surto'ut composé d'un xylophone
primitif sur tronc de bananier, de deux tambours et de ba-
guettes frappées.
L'initiation compte trois parties
1- la purification des candidats et inities,
2- l'absorption de l'alan et la catalepsie hallucinatoire,
3- l'exposition des reliques, la danse des statues puis la
danse publique dans le village.
- La purification (awore nyo = ôter le mal du corps)
s~ fait par le médâcament magique étokh,
en aspersion sur le visage (l'apparence)
force vitale),
et le crâne (la
(1) (suite): Fang? Ainsi les s'tatues récentes du byéri ont-
elles une autonomie religieuse beaucoup plus-aIfirmée
que celles observées et collectées au début du siècle.
Fernandez pense que c'est' pour cette raison que les
sculptures étaient, d'une certaine manière, soustraites au
jugement esthétique ordinaire. En allant plus loin, on peut
aussi penser que l'emprise du sacré sur l'esthétique a con-
duit au dépérissement formel qu'on a constaté depuis quel-
ques dizaines d'années.
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en onction sur la poitrine, à la hauteur du coeur (l'âme),
par absorption buccale.
Le rite a pour but de délivrer l'impétrant des bivus qui
pourraient l'empêcher de voir le byéri et aussi de ~oté­
ger de la puissance des reliques.
- L'Absorption de l'alan.
Précédée d'un rite propitiatoire au byéri (sacrifice
d'un poulet ou d'un cabri) destiné à "nourrir" les reliques
et à rendre bienveillants les ancêtres.
Absorption des râclures de l'écorce des racines d'alan
le candidat est assis sur le tronc d'un bananier, symb~de
vie et de renaissance. Le coma hallucinatoire est d'environ
3 ou 4 heures. Drogue sans accoutumance, prise exceptionnel-
lement.
Au réveil, le jeune homme raconte son rêve qui est alors
interprêté par le ngengang, qui indique quel interdit il
doit observer, quels sacrifices il doit faire et quelquefois
des éléments de divination.
Le candidat
dans son aspect
a donc vu, dans
immatériel.
un premier temps, le byéri
- Présentation des crânes et des statues.
Elle a lieu dans le ngun mélan, sorte de temple provi-
soire construit sommairement en brousse. Les crânes et reli-
ques sont sortis de la boite en écorce, étendus sur des
feuilles de bananier. Le ngengang nomme tous les éléments
ainsi présentés. Il récite la généalogie du clan que l'impé-
trant devra apprendre.
c'est ensuite "l'animation des morts", réalisée par une
sorte de séance de théatre de marionnettes où les statues
sont manipulées derrière un écran de tissu de raphia au son
de la musique de l'orchestre.
Après ce rituel, c'est la danse publique où la statue
est présentée à tous, sans les reliques, afin de manifester
la cohésion du clan et d'impressionner les non-initiés.
Ainsi, la statue sert à réanimer les morts et à recréer
leur image pour leur redonner une vie symbolique. L'émotion
esthétique n'est pas due aux formes des objets mais à une
ambiance (musique, danse, drogue). L'exigence proprement
esthétique et stylistique joue au niveau de la présentation
secrète des reliques et des statues, au cours de laquelle le
néophyte doit apprendre à identifier le contenu du reliquai-
re. On voit alors l'importance rituelle des détails de
sculpture tatouages, coiffure, parure. Le schéma morpholo-
gique structurel n'entre pas en ligne de compte, ni la ma-
nière de sculpter.
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Techniques sculpturales
au Gabon
Nous allons évoquer pour finir le sculpteur traditionnel
son environnement technique, ses problèmes propres d'artisan
du bois, soucieux de produire de beaux objets pour satisfai-
re une clientèle souvent plus difficile que celle des ama-
teurs occidentaux, non sur le plan des formes mais sur celui
du symbolisme des figures.
Nous verrons tout d'abord rapidement les éléments tech-
niques de ce métier, les problèmes du bois, de l'outillage,
de la taille et des finitio~. Nous aborderons ensuite la
question du statut du sculpteur, artiste ou artisan, à tra-
vers l'Afrique noire et plus particulièrement au Gabon.
Cela nous amènera directement à la
étude (chapitre IX) dans laquelle nous
les principes généraux de l'esthétique
le cas particulier des Fang.
1. LES TECHNIQUES SCULPTURALES.
1.1 Les bois.
conclusion de cette
tenterons de définir
africaine à travers
Les bois utilisés au Gabon pour tailler les statues et
les masques sont assez nombreux. Le choix dépend du' sculp-
teur qui, conscient de son degré d'habileté, va se détermi-
ner pour telle ou telle matière qu'il saura maîtriser.
Certains bois sont
extrêmement difficiles
magnifiques et très
à sculpter (tels
résistants, mais
le douka ou le
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padouk). L'ébène, pour la même raison, ou encore le bois de
fer, ne son~ais utilisés traditionnellement pour fabri-
quer des statues (ils servent par contre à faire des petites
boites, des couverts et des objets de toilette, surtout des
peignes) .
Le bois idéal doit être assez
trop dense il doit sécher assez
une fois taillé.
dur et
vite et
compact, mais pas
ne pas se fendre
Il Y a essentiellement les bois blancs et les bois som-
bres ésisèng,~, tzilé, ékuk, etc. sont des bois clairs
souvent tendres (chaque bois est plut6t utilisé par telle ou
telle tribu suivant les peuplements végétaux de la région) ;
éti est un bois sombre, un des rares qui soit utilisé parce
que plus difficile à trouver. Le padouk, un bois rouge très
dur et de bonne sonorité est utilisé pour faire des tambours
et surtout des lamelles de xylophone (chez les Ntoumou).
L'abattage est fait par le sculpteur lui-même qui a ob-
servé une abstinence sexuelle de 3 jours. L'arbre est coupé
à 50 cm ou 1 mètre du sol. Sachant ce qu'il doit faire,
l'artiste choisit sa matière dans le tronc principal ou une
branche, dans l'aubier ou le coeur, en ayant soin d'observer
le sens des fibres du bois. La bûche est alors taillée sur
place, le reste étant abandonné ou récupéré pour faire du
bois de chauffage. Au Gabon, il est inutile d'économiser le
bois, surtout ces bois assez rarement utilisés.
Rapportée au village, la bûche est mise à sécher, telle
quelle, dans un recoin à l'abri de la pluie et du soleil et
loin du feu. Le bois choisi doit être sain, sans parasite ni
défaut (noeud, fente). Si la bûche n'est pas bonne, elle va
éclater ou se fendre pendant cette période préliminaire,
avant que le travail de sculpture ait été entrepris. Le sé-
chage accentue par contre les difficultés de la taille en
durcissant le bois.
1.2 L'outillage.
Il est très réduit une hache pour abattre l'arbre, une
matchette pour débiter la bûche, l'équarrir et l'ébaucher,
une herminette pour sculpter l'ébauche, un couteau à lame
recourbée pour les détails, une feuille abrasive pour le
polissage des surfaces.
Le ciseau à bois et le maillet sont des innovations ré-
centes qui ont altéré considérablement le style ancien.
L'herminette, outil essentiel dont l'usage malheureuse-
ment se perd de plus en plus, est un outil à manéhe coudé
formant massue, portant une lame à douille armée d'un tran-
chant arrondi à deux biseaux symétriques.
1.3 Les techniques de taille.
L'étude des techniques de taille entre pour beaucoup
dans
notion
la
de
justification théorique
proportion chez les Fang.
de la pertinence de la
On s'aperçoit, en regardant trav3iller le sculpteur que
le problème du rapport des masses entre p.lles ~st à la base
de sa démarche.
L'artiste procède par une
schéma stylistique hérité de ses
libre cours à son talent propre.
approche ~bal~ splon un
maîtres pour en3uite donner
L'oeuvre n'est jamais une copie d'un modèle, même idéal.
D'ailleurs, chaque objet est unique, différent des autres.
Après
sculpteur
vaguement
seront la
avoir laissé sécher son bois quelques semaines, le
l'écorce puis l'équarrit afin d'obtenir un volume
pen~agonal, dont les deux plans les plus larges
face et le revers.
c'est à ce moment qu'intervient la notion de schéma
structurel. En effet, le sculpteur définit les proportions
volumétriques des différentes masses de la statue, tête,
tronc et jambes. Les limites en haut et en bas de chaque
volume sont indiquées sommairement sur la bûche équarrie.
L'appréhension de ces proportions se fait à l'oeil, le
sculpteur ayant une grande habitude du schéma de base. La
contrainte stylistique n'est, on le voit, qu'une base de
départ et non une recette facile aboutissant automatiquement
au chef-d'oeuvre. A ce stade rien n'est encor. fait, l'oeu-
vre n'est pas encore creee, elle n'est qu'en gestation. Le
talent de l'artiste fera le reste.
On a ensuite une ébauche des principaux volumes du
corps tête, tronc, bassin, jambes et socle. Les bras, la
tête, la coiffure sont laissés "en réserve". L'ébauche est
affinée en entier, petit à petit. Contrairement à certaine
technique du Nigéria, décrite par W. Fagg, le sculpteur ne
traite pas entièrement la tête pour s'occuper ensuite du
reste toutes les parties sont traitées simultanément.
L'avant-dernier stade consiste à épanneler l'ébauche au
plus près de la forme définitive, l'objet restant encore de
formes très anguleuses et de section pentagonale.
Le
statue
ment la
courbe.
d'akol.
travail à l'herminette, la sculpture véritable de la
commence là ; il s'agit alors de modeler véritable-
forme. La finition des détails se fait au couteau
La figurine est ensuite polie à la feuille abrasive
Quand il s'agit d'un masque, le bois choisi est plus
léger afin qu'il reste maniable au cours de la danse. Sculp-
té beaucoup plus sommairement, il est ensuite peint avec des
poudres végétales (charbon de bois, poudre de padouk, grai-
nes pigmentées) ou minérales (ocre, kaolin).
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1.4 Finitions et patines.
La forme est acquise, mais la statue n'est pas terminée
pour autant. Les objets fang ont deux patines une première
artificielle, donnée au moment de la taille et une seconde
due à l'huile des onctions rituelles et à l'enfumage.
La statue blanchâtre ou jaunâtre, suivant le bois, peut
être teinte à l'aide d'une décoction végétale à base de pou-
dre d'ébène, complétée par une sorte de vernis résineux
(résine d'okoumé ou copal). On peut également enfouir l'ob-
jet brut dans la boue noirâtre d'un marécage pendant plu-
sieurs semaines et l'enfumer ensuite avant de l'enduire de
copal.
2. LE SCULPTEUR.
Me référant au livre de J. Laude "Les Arts de l'Afrique
Noire", chapitre Ill, pp. III à 145, je reprendrai ici quel-
ques-unes de ses remarques en apportant des exemples gabo-
nais.
En Afrique Noire il y a deux catégories de sculpteurs,
le spécialiste occasionnel qui taille des objets de temps en
temps, tout en vaquant normalement à ses occupations et
l'artiste professionnel qui est appointé par un mécène qui
l'emploie.
2.1 L'artiste professionnel.
C'est par exemple le sculpteur officiel d'un chef puis-
sant ou d'un roi. On en trouvait au Bénin au Nigéria, à la
cour de l'Oba ou chez les rois Bakuba au Congo. C'était une
charge non-héréditaire qui pouvait s'acquérir à force de
technique et de talent. Les artistes étaient groupés dans
une corporation, groupe social puissant et influent. L'ar-
tiste professionnel peut exister également dans des sociétés
très hiérarchisées et cloisonnées où l'individu peut, par
ses qualités, acquérir un statut privilégié lui permettant
d'exercer son art à temps plein, avec même certaines spécia-
lités dans tel ou tel type d'objet. Exemple pays Dan en
Côte d'Ivoire.
2.2 Le spécialiste occasionnel.
C'est plutôt lui qui nous intéresse, car c'est l'artiste
des sociétés segmentaires de l'Afrique forestière, comme au
Gabon. Le sculpteur est là un simple artisan du bois, seul
son degré de réussite pouvant le faire appeler un "artiste".
Au départ, il est l'égal d'un vannier, de la potière et du
forgeron. La seule nuance est que ce métier est plus diffi-
cile, qu'il requiert plus de qualités que les autres.
Le sculpteur, s'il veut avoir une clientèle suivie et
gagner quelques marchandises en échange de son travail, doit
être un artisan d'élite. L'objet étant destiné à un rôle
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rituel doit répondre à certaines normes sur les plans théma-
tique et stylistique. La beauté, l'harmonie, le rythme de
la statue restent à l'appréciation du sculpteur qui montre
par là qu'il a du talent. Le sculpteur est en outre, comme
tous ses concitoyens, un chasseur et un pêcheur, quelquefois
un planteur. Il taille ses objets pendant les temps morts,
en saison sèche par exemple. Il est libre d'accepter ou pas
les commandes, de fixer ses délais. Il a donc une grande
liberté de manoeuvre.
En Afrique occidentale, au Mali, en Guinée, en Côte d'I-
voire par exemple, le sculpteur est souvent en même temps le
forgeron, ce personnage très important qui, traditionnelle-
ment, est pl~cé à l'écart de la société parce que détenteur
du feu. Il est d'ailleurs casté.
Le forgeron, chez les Dogon ou les Bambara, est présent
dans la mythologie. C'est un héros civilisateur, détenteur
des techniques primordiales nécessaires à la vie. Maître du
feu, il est aussi le fabricant du fer qui sert à confection-
ner les outils indispensables à la culture du sol. Fabricant
aussi les haches, herminettes et couteaux, il est normale-
ment un sculpteur et de plus, seul habilité à représenter la
figure humaine. Au Gabon, les fonctions de forgeron et de
sculpteur ne vont pas forcément de pair, sauf chez les Bako-
ta où les figurines sont plaquées de cuivre. De toutes fa-
çons, le forgeron gabonais n'est pas casté. ni détenteur
d'un pouvoir magique quelconque lié à son statut profession-
nel. Le forgeron d'Afrique occidentale est lui un personnage
important sur le plan religieux. Il est devin et sert d'in-
termédiaire privilégié entre les morts et les vivants parce
que participant, du fait de son travail. à la puissance du
démiurge.
2.3 Apprentissage et exercice du métier.
Au Gabon, le jeune artiste qui a du goût pour la sculp-
ture se place auprès d'un artisan habile (et de bonne volon-
té) pour le regarder faire et apprendre ainsi les rudiments
du métier. C'est souvent quèlqu'un de sa parenté. si le
maître y consent, au bout de quelques années, le jeune homme
pourra devenir un véritable apprenti pour apprendre en dé-
tail toutes les recettes techniques, le choix et le traite-
ment des bois. le maniement des outils. etc. Cela reste
toujours très informel, comme l'activité elle-même qui est
exercée à l'occasion. On trouve encore aujourd'hui quelques
jeunes qui perpétuent la tradition, plutôt par goût person-
nel que par nécessité coutumière, puisque les objets ne sont
plus utilisés au village.
L'activité sculpturale se continue souvent de p&re en
fils ou petit-fils et d'oncle maternel à neveu utérin en
milieu matrilinéaire. On a ainsi des familles de sculpteurs
avec parfois des individus un peu plus doués que les autres.
Le sculpteur se fait payer pour son travail. Les clients
autrefois les chefs de lignage ou les dignitaires de confré-
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rie pour les masques, venaient commander un objet au moment
de la création d'un byér} ou d'une initiation importante.
Les masques étaient changes assez souvent par suite de leur
relative fragilité. L'artiste ne façonnait pas très souvent
des objets rituels comme les statuettes d'ancêtre, sauf
peut-être les plus renommés. Ils pouvaient néanmoins se fa1-
re la main à la taille avec les très nombreuses commandes
d'objets plus simples, Comme les tabourets, les portes, les
serrures, les poteaux de case, les objets utilitaires (ins-
truments de musique, mortiers, assiettes, etc.).
La commande était faite sans indication trop précise
"une statuette de byéri, masculine ou féminine, avec tel ou
tel tatouage ventral ou facial, tel type de coiffure, pour
tel lignage de tel clan". Le sculpteur improvisait sur ce
thème en suivant son inspiration personnelle appuyée sur les
canons habituels de la tribu (proportions, finesse, détails
de sculpture). Le reste, bijoux, décorations diverses, pou-
vait être surajouté par la suite.
2.4 Statut de l'artiste.
L'artiste fang, sculpteur de byéri, avait-il le senti-
ment de créer une oeuvre sacrée en elle-même Je ne le
pense pas. Le rôle du sculpteur était de façonner une figu-
rine, aussi belle que possible dans le cadre stylistique de
la tribu et selon le thème indiqué par le client. L'artiste
ne travaille pas dans les transes ni sous l'influence des
esprits, fussent-ils ceux des ancêtres. Il taille simplement
une forme de bois, rien de plus. La statue, pour être de
temps à autre le réceptacle de la force sacrée des ancêtres,
aura besoin d'être par la suite consacrée par un rituel par-
ticulier.
La maîtrise de la matière est le seul but de l'artiste,
le rôle de la statue ne le regarde en rien il peut d'ail-
leurs n'être même pas init1e (en fait, il l'est dans sa
propre famille). Chaque modèle créé est unique en son genre,
le sculpteur ne faisant jamais de "copie".
L'anonymat des sculpteurs d'art "primitif" est une lé-
gende due à l'ignorance que nous avons souvent de la société
globale qui l'entoure et à notre indifférence face à la
connaissance même superficielle du milieu local dans lequel
les oeuvres ont été élaborées. Dans chaque tribu, les artis-
tes, les vrais ~t non les amateurs, ont laissé des traces
que l'on découvre au cours des enquêtes de terrain. Il en a
été de même chez les Dan, en Nigéria, au Congo, etc.
,
A titre d'exemple, voici quelques célébrités artistiques
des Fang du Nord-Gabon (enquête 1968)
Ntoumou du nord, MM. Mba Mvombote, Ndong Akoga et Mvola
Akuru
Ntoumou du sud, MM. Ango Angwe et Atumuyama
Nzaman et Betsi, MM. Be et Ako Mimbo
Mvai, Mfolombo et son fils Opaminko
Mekeny et Okak, MM. Obiang et Obiang Ndama, etc ...
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Quelques sculpteurs encore vivants aujourd'hui sont dé-
tenteurs de cette grande tradition
M. Eyereu Mvola, village Mébang (route d'Oyem à Minvoul)
M. Abaa Daniel, village Avelavion (Mitzic)
M. Ndon Be, village Ebel (route de Ndjolé)
M. Miso Mibang, village Endoum (route de Médouneu)
Que conclure? Artisan ou artiste? On voit qu'il s'agit
en fait d'un faux problème. Tout est affaire de talent, de
don personnel. Certains sculpteurs ayant produit des oeuvres
notables, parfois de véritables chefs-d'oeuvre d'harmonie,
d'équilibre des masses, de construction élaborée des lignes
de force et des plans, doivent être appelés des "artistes".
Beaucoup d'autres auront été de simples artisans. Au-
jourd'hui, semble-t-i~, il ne reste au Gabon que quelques
sculpteurs de cette sorte, cela à cause de la disparition
des cultes traditionnels. La clientèle habituelle disparue,
les oeuvres considérées COmme des objets néfastes et gros-
siers, le créateur finit par renoncer à son art, d'autant
plus facilement qu'il n'était qu'une activité occasionnelle
et non sa raison d'être, du moins dans la réalité de la vie
quotidienne. Le sculpteur gabonais était en fait un amateur,
un artiste occasionnel il a quand même prouvé qu'il pou-
vait être parfois d'un très grand talent.
BR
9
L'univers esthétique des
peuples gabonais
Après avoir évoqué rapidement les problèmes posés par
l'étude de la statuaire gabonaise, nous allons achever notre
propos par une réflexion sur l'univers plastique des socié-
tés équatoriales en essayant d'en déterminer les caractéris-
tiques principales. Nous aborderons successivement les
problèmes des thèmes et des solutions plastiques, puis de la
liberté créatrice et de la valeur des objets.
1. LES THEMES.
Il est remarquable de constater qu'en milieu fang et
plus généralement gabonais, le seul sujet digne d'être trai-
té dans la statuaire se trouve être l'ancêtre, c'est-à-dire
en fait l'Homme. Il en est de même pour les masques.
D'autres 1 statuaires en Afrique Noire, tout en privilé-
giant également l'ancêtre anthropomorphe, font une place aux
éléments animaliers tels les Dogon (crocodile, âne, chien,
cheval, etc.), les Baoulé -(les singes porteurs de coupe),
les Sénoufo (les grands calao, ancêtres de l'humanité), les
Fon (la série des rois zoomorphes), etc. Pour les masques,
c'est encore plus net (les masques crocodile des Baga, les
antilopes Bambara, les masques à bec des Dan, les masques de
bovidés des Bobo, etc.). Rien de tel au Gabon où les mas-
ques, comme la statuaire, sont résolument anthropomorphes.
A noter en passant une exception, un mât-totem conservé
au Musée de Santa-Isabel (Fernando Poo) comportant à la base
une statuette okak bréviforme sculptée en haut-relief, trois
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têtes seules et certains éléments animaliers un poisson
(symbole de la féminité) ; une panthère (la force virile des
initiés) ; un rongeur, un cochon sauvage et une tortue (sym-
bole du monde terrestre). On retrouve là les personnages
habituels des contes. Mais malheureusement on ne sait rien
de la provenance exacte de ce poteau (case sacrée du Bwiti,
enclos du Byéri 1).
Les mythologies gabonaises, fang et autres, expliquent-
elles cette exclusivité? En effet, les mythologies du Gabon
sont en général centrées sur l'Homme et surtout les aventu-
res du premier homme, Nzame ou Zambé suivant les tribus.
Un dieu créateur crée le premier homme, Nzame, qui, à la
suite d'un inceste initial commis avec la compagne que le
dieu lui a donnée, a des couples de jumeaux, ancêtres des
différentes tribus. Jamais les génies n'interviennent, seul
le serpent (ou le crocodile) rend le service aux Fang de
leur faire traverser la rivière Nlong qui sépare la savane
de la forêt.
Dans les contes, les animaux interviennent très souvent,
mais au second degré si l'on peut dire, car ce sont toujours
des êtres humains ayant pris une apparence symbolique et non
véritablement des génies-animaux.
On a souvent noté le caractère "peu superstitieux" de
toutes ces tribus, en particulier les Fang. Elles seraient
"moins fétichistes", plus réalistes et par là, anthropomor-
phistes et finalement peut-être plus humanistes.
L'Homme, dans sa réalité quotidienne, est au centre du
mythe. Nzame est le premier homme, vu non pas idéalement,
mais très prosalquement comme un humain aux prises avec tous
les tracas de la vie, les difficultés d'une existence commu-
nautaire et les contradictions de la société. Nzame est un
héros à l'image de ses descendants il est aussi pitoyable,
aussi rusé, aussi avide de puissance, de plaisir et de ri-
chesse que les hommes d'aujourd'hui. C'est lui qui pratiqua
le premier toutes les activités humaines vitales chasse,
pêche, agriculture, manière de faire les cases, les nattes,
les masques, d'utiliser la forêt et d'y survivre. C'est en-
core lui qui inaugure les premières danses à caractère reli-
gieux ou magique, dont les manifestations actuelles ne sont
que des variantes. Nzame est un héros humanisé, très intégré
au monde tel qu'il est conçu. C'est une véritable personni-
fication de la société, peut-être même une sorte "d'anti-
héros" servant à résoudre psychologiquement les contradic-
tions et les difficultés inévitables de la vie présente.
Personnification orgueilleuse également des hommes qui se
projettent dans le passé afin d'être directement liés au
Créateur.
Les autres croyances, telles celles se rapportant aux
bivus (les esprits mauvais des Fang) relèvent de la philoso-
phie de la force vitale qui est à la base des conceptions
gabonaises. Cette force peut être bénéfique ou maléfique
suivant
qu'il y
ma u va i s
les personnes
a de nombreux
usage de ce t te
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et le s
cas de
force.
circonstances. C'est
sorcellerie, laquelle
ainsi
est un
Le thème de l'ancêtre, protecteur de ses descendants et
gardien de la survie du groupe, s'illustre de plusieurs
façons des têtes seules (Fang, Masango), des bustes (Ba-
pounou, Mitsogho, Kota), des personnages entiers masculins
ou féminins (Fang, Umbété, poteaux tsogho), exceptionnelle-
ment des "maternités" (Fang du nord). Tessmann voit dans
cette répartition les indices d'une évolution chronologique,
les statues entières n'étant que l'aboutissement du proces-
sus de formalisation de l'idée d'ancêtre.
Les têtes seules et les bustes (où la tête seule est
vraiment traitée) sont les formes les plus expressives et
les plus directes de cet anthropomorphisme. La tête, à elle
seule, représente l'homme tout entier, dans son intelligence
et son courage, sa clairvoyance et sa force. Le neuro-crâne
est toujours très volumineux, bien modelé et le regard par-
ticulièrement soigné. La tête de bois dérive certainement du
crâne-relique initial les Fang en effet ont également dé-
coré les crânes avec des perles et des plaquettes de cuivre,
tandis que les Bapounou façonnaient véritablement une face
postiche sur les crânes des ancêtres avec des résines et de
l'argile (crânes "surmodelés").
Les statues, plus élaborées, malgré leur simplicité de
forme, posent un problème par leur répartition presque équi-
table en statues masculines et statues féminines. En régime
patrilinéaire, comme c'est le cas dans tout le Nord-Gabon et
même en régime matrilinéaire où la femme n'est que l'inter-
médiaire mais non le chef (qui est toujours le frère de la
femme ou l'oncle maternel), les représentations d'ancêtres
devraient logiquement être masculines. Peut-il y avoir des
chefs de lignage féminins, même en régime matrilinéaire? On
s'aperçoit à l'étude que c'est possible chez les Fang, ré-
solument patrilinéaires, on se réfère parfois à un ancêtre
féminin, une femme du groupe paternel si l'on peut dire, qui
a remplacé et supplanté le chef de lignage mâle par suite
d'une mort prématurée mais souvent aussi à cause des granùes
connaissances magiques de la femme, qui doit aussi être par-
ticulièrement féconde en enfants mâles. C'est donc celui ou
celle qui a pu, par sa force propre, se perpétuer qui reste
l'ancêtre initial. Cela arrive dans toutes les tribus gabo-
naises où la femme a toujours un rôle magique important
elles sont organisées en confréries initiatiques et ont sou-
vent leur mot à dire dans les affaires importantes du villa-
ge.
On trouve également sur les reliquaires, et relativement
souvent, deux ou trois statues, l'une masculine, les autres
féminines (cas des Fang) on peut interpréter cette double
représentation comme le couple initial, l'homme dans sa
puissance créatrice, la femme dans sa fécondité bien souli-
gnée par la représentation détaillée des organes sexuels.
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Ailleurs, l'opposition homme-femme est moins certaine
cas des Kota du sud où on trouve les figures concaves et
convexes, quelquefois des figures janus à deux faces, l'une
concave, l'autre convexe, les unes étant réputées féminines,
les autres masculines. Je n'ai pu cependant en avoir confir-
mation sur le terrain. En tous cas, les figures associées
des Kota-Mahongwé (figures "naja") sont toujours masculines,
la plus grande étant le fondateur du lignage, la petite (ou
les petites car on voit sur les gravures anciennes, 1880,
quril Y avait de nombreuses figures par reliquaire) étant un
de ses descendants notables.
Dans le Nord-Gabon et au Sud-Cameroun, les statues de
"femme à l'enfant" reprennent l'idée de la "mère du clan",
fondatrice du lignage. L'homme portant un enfant sur les
épaules évoque le mythe de Nzame, l'ancêtre-géniteur de
l'humanité. Mais sur le plan stylistique, ces représenta-
tions ne sont pas vraiment d'inspiration gabonaise, plutôt
camerounaise ou même nigériane (l'art Yoruba est très anec-
dotique au contraire des arts de l'Ogooué). On ne retrouve
jamais ces thèmes dans le sud ou l'est du Gabon, ce qui mon-
tre bien (les Fang étant en définitive des conquérants de
fraîche date) que la sculpture proprement gabonaise est
strictement symbolique mais rarement anecdotique.
Dans les autres formes d'art, en particulier la littéra-
ture orale, les animaux ont par contre un grand rôle. Dans
les contes mythiques on trouve Kulu, la tortue astucieuse;
Zé, la panthère cruelle mais stupide; So'o, l'éléphant roi
des animaux et tous les animaux de la for€t, chacun ayant un
caractère typique et tous formant une société à l'image de
celle des hommes.
En ce qui concerne les masques, le thème unique est tou-
jours l'homme, le génie-humain ou le revenant. Rappelons que
les types de masques du Gabon sont les suivants
masques funéraires, représentant un esprit du royaume des
défunts qu'il faut honorer (fêtes de deuil, levée de
deuil, divination par l'évocation des morts) ex: Fang,
Bapounou, Tsogho, Sango, Eshira.
masques d'initiation, représentant le génie protecteur de
l'association (ex "Okukwé" des Myèné de l'Ogooué, "Mvu-
di" des Ad 0 u ma de Las t 0 urs v i 11 e, "0 s 0" des Mit s 0 g ho) .
masques "chasseurs-de-sorciers", représentant un génie
humain, soit à plusieurs faces, soit muni de plusieurs
paires d'yeux (ex: "Ngontang" des Fang et Kwélé).
masques de divertissement se manifestant à l'occasion des
fêtes, danses publiques d'initiation, pour la naissance
des jumeaux, etc. Ce sont souvent des caricatures d'hu-
mains, rarement d'animaux (les seuls représentés étant le
gorille, ex : Fang, Kwélé, Kota "Emboli", et la chouette,
ex : Kota-Mahongwé). Le gorille, c'est presque l'homme,
l'alter-ego de la forêt; la chouette rappelle une ancien-
ne association de sorciers (vieux fond de totemisme 7).
Dans les deux cas, la forme du visage est humaine seuls
cf
Fig. 17 . les statues d'ancêtres des Ba-Kota: Kota-Obamba (a, b, c) ; et Kota-Mahongwé (d, e, O.
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Fig. 18 - Paniers reliquaires du Bwété avec leurs figures sculptées, Haut-O!looué .1880
(in «Le tour du monde», Voyages de P. Savorgnan de orazzal.
les décors et les éléments
maquillage) .
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annexes étant animaux (coiffure,
Chez les Fang et les Mitsogho, les masques peuvent at-
teindre la vraie caricature, souvent très amusante et prou-
vant un esprit d'observation très aiguisé (ce qui montre en
passant que l'art du sculpteur peut parfois se libérer des
contraintes stylistiques, dans un but précis qui est ici
d'amuser les spectateurs)
A signaler aussi le masque "Mungunda" des Bakota qui
n'est pas fait de bois sculpté, mais constitué d'une armatu-
re légère recouverte de tissu de raphia c'est une tortue
symbole du monde terrestre), tête d'oiseau et voix de phaco-
chère, symbolisant la puissance de la confrérie de Mungala.
C'est peut-être un génie des eaux.
Après avoir vu que le thème presque unique de la statu-
aire gabonaise est l'homme, surtout le visage de l'homme,
voyons d'une manière synthétique quelles sont les solutions
plastiques qui ont été adoptées.
2. LES SOLUTIONS PLASTIQUES
Après avoir passé en revue les différents styles du Ga-
bon et plus particulièrement les styles fang, on peut, à
travers les résultats de notre analyse morphologique et
de l'enquête de terrain, esquisser les grandes lignes de ce
que P. Francastel nomme "l'espace plastique", des sociétés
segmentaires du Gabon.
Nous tenterons de définir rapidement ici les concepts de
volume sculptural, de frontalité, de picturalité et de hié-
ratisme qui, à la réflexion, caractérisent l'art plastique
de ces régions.
2.1 Le volume sculptural
A l'examen de toutes nos pièces pahouines, nous avons
constaté l'importance extrême du volume des statues et même
privilégié la manière de la traiter (longiforme, brévifor-
me). On a vu que la statue fang n'est pas un dérivé direct
de la bûche initiale, pas plus que les statues kota, tsogho
ou loumbo. La statue fang ne s'inscrit pas exactement dans
un cylindre comme les statues dogon par exemple (certaines).
Le volume sculptural de l'oeuvre est soigneusement pensé
et réalisé, le travail de l'herminette et du couteau étant
surtout de "modeler" ce volume dans toutes les perspectives
possibles (face, )/4, profil, dos). Cela nous amène à poser
la question de savoir si ces objets sont destinés à être vus
(et comment ?), touchés, manipulés ou bien cachés et mis à
l'écart 1
Pour les Fang, nous avons vu que l'objet avait deux
fonctions "plastiques" rester sur le reliquaire dans la
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case du byéri pour symboliser l'ancêtre et garder les reli-
ques faire "revivre les morts" au cours de la danse du
Mélan. La statue doit donc d'une part être vue de loin dans
la pénombre de la case-sanctuaire et d'autre part être vue
en pleine lumière et sous tous les angles au cours de la
fête du Mélan.
Cela conditionne certainement en partie son aspect "mo-
numental", sensible même dans les pièces de petite taille et
de style longiforme tronc avec un ventre proéminent en
saillie; membres aux reliefs musculaires accentués ; épau-
les larges et tenues très hautes cuisses courtes et puis-
santes, autant d'éléments fortement épanouis dans l'espace.
Chez les Kota, c'est autre chose. De toute évidence,
aucun souci d'expansion dans l'espace. La figure de reli-
quaire kota est quasiment un bas-relief traité à la manière
d'une médaille. La face est plate, stylisée à l'extrême avec
seulement les yeux, le nez, quelquefois la bouche, figurés
dans un ovale régulier. Le corps est absent, remplacé par le
cou et un losange évidé figurant les épaules selon les uns,
les jambes selon les autres. Aucune épaisseur, une seule
face privilégiée, le revers n'étant même pas plaqué. Objet
symbolique et décoratif, la figure de reliquaire kota est
installée sur le panier aux ossements et n'en bouge pas.
Elle est souvent engagée dans le panier et attachée dessus.
Elle a un rôle bien sûr d'évocation plastique des ancêtres
morts, mais est surtout la gardienne des reliques. L'objet
est donc toujours vu dans la pénombre (d'où le décor de cui-
vre, soigneusement astiqué avant chaque fête importante) et
de face. La technique de sculpture rejoint celle des mas-
ques. On a d'ailleurs longtemps appelé ces figurines des
"masques kota tl •
Michel Leiris, lors d'une discussion sur la significa-
tion religieuse de l'art nègre, précisa la différence
fondamentale qui sépare l'art occidental des expressions
africaines, reprenant en cela les idées de l'esthète alle-
mand C. Einstein la sculpture occidentale est "essentiel-
lement destinée à produire un effet sur celui qui la
regarde" ; elle emploie d'ailleurs:-iiQür arriver à ce but,
des moyens qui ne sont que des succédanés picturaux, en ce
sens qu'elle procède plutôt à un arrangement des surfaces
qu'à une véritable organisation des volumes.
La sculpture africaine ne recherche aucun effet elle
est une réalité mythique fermée sur soi qui tend à une exis-
tence propre et qui, par là, transmet un message signifiant.
Pour l'initié, chaque volume de la statue, sa place dans
l'ensemble, chaque détail a un sens dont l'ensemble person-
nalise l'objet. On peut dire aussi que les statues nègres
sont anti-idéalistes puisqu'elles sont chacune une manifes-
tationprécise et individualisée de princi~es généraux
jamais appréhendés tels quels. Elles vont du général au
particulier sans tomber dans l'anecdote. La démarche même de
l'artiste, partant de son cadre général pour parvenir fina-
Planche 5 Ensemble des six statuettes d'ancêtres Kota-Mahongwé du Musée des Arts et Traditions de
Libreville (missions OASTOM, 1965 à 1972), bois recouvert de fil de laiton et de cuivre.
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lement à une pièce très individualisée, nous l'indique clai-
rement. La statue est, selon l'expression de Senghor, une
"idée incarnée". C'est très sensible chez les Dogon ou les
Bambara où le mythe prend véritablement forme sous nos yeux.
Ça ne l'est pas moins pour les tribus gabonaises où s'in-
carne dans les objets l'idée de perennité du clan.
2.2 Frontalité et symétrie
Habituellement, les statues africaines et donc gabonai-
ses, sont regardées de face elles trônent, tout au moins
chez les Fang et les Bakota, sur la boite reliquaire, fixée
par un socle ou des liens. Le dos des figures fang (comme
des "bumba" tsogho et loumbo) -est bien fini, quelquefois
même tatoué. Le profil des objets n'est jamais considéré par
l'artiste qui veut donner une impression de relief par la
seule vision frontale (sans aucun artifice de sculpture en
trompe-l'oeil comme dans la sculpture occidentale). C'est
évidemment très net pour les figures kota qui sont faites
pour être vues de face (quelquefois des deux faces pour les
figures janus, le profil et même l'ajustement des deux figu-
res étant parfois très négligemment réalisés).
Quelques détails qui soulignent cette contrainte de la
frontalité les oreilles (normalement de profil) qui sont
ramenées vers l'avant les membres, soit ramenés vers l'a-
vant (bras et mains), soit tenus soigneusement côte à côte
(mollets) les pieds toujours vus de dessus avec les cinq
orteils (le profil -voûte plantaire et base du tibia- et le
revers -talon- étant systématiquement négligés) les ta-
touages toujours figurés sur la face antérieure, etc.
Cette
compte de
v é rit ab 1e .=l,-,o:...l.=.·---'d:...e-=-_l=--=a---'f:..::.r.=o.=n:...t=--=a.=l:...l.:...·.=t-=.é
1 a s y mé tri e .
oblige à tenir
Les objets fang et kota sont très remarquables à ce su-
jet, l'axe de symétrie déterminant toujours deux moitiés
identiques. Une exc~ption les pièces des Fang du nord,
sous-style ngoumba, qui présentent une certaine asymétrie
dans le geste des mains (influence de certains styles des
Grasslands) .
Cette régularité tend à donner une impression de calme
serein et d'austère immobilité. Elle est également une solu-
tion commode techniquement chaque volume est simplement
répété deux fois de part et d'autre de l'axe central.
Les éléments de la statue, les masses qui la composent,
sont toujours des volumes géométriques définis, dérivés du
cylindre et du cône (bras et mollets biconiques) ou de la
sphère (front, neuro-crane, cuisses). L'ensemble donne une
impression de hiératisme qui, à ce que disent les informa-
teurs, n'est pas exactement le but recherché par les artis-
tes (c'est l'effet que nous ressentons, nous). Mais c'est
une des conséquences de leur parti-pris technique et sculp-
tural.
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2.3. Picturalité.
J'entends par là le sens des surfaces. L'artiste gabo-
nais l'a au plus haut point. Si l'oeuvre africaine est un
ensemble coordonné de volumes remplissant un espace, il ne
faut jamais oublier qu'elle est en outre revêtue de tout un
ensemble de détails gravés plutôt que sculptés qui lui donne
son sens tatouages, yeux, nez, oreilles, coiffure, etc.
Le volume est en quelque sorte le canevas stylistique
sur lequel l'artiste grave les détails anecdotiques qui vont
le personnaliser.
La patine, obtenue artificiellement par le sculpteur
lui-même est également importante en tant que revêtement fi-
nal. L'artiste fang a une grande science des surfaces, grain
et couleurs. La statue bien finie doit être polie comme un
miroir, la surface étant d'autant plus belle que le bois est
dense et dur.
La notion de picturalité prend d'ailleurs toute son
importance avec les masques. Là, la forme n'est pas plus
importante que la couleur, surtout que la disposition des
couleurs. Il y aurait toute une étude à faire du symbolisme
des couleurs en Afrique noire, de leur emploi, de leurs as-
sociations.
Le masque est autant sculpté que gravé et peint. Peint
par plaques de couleurs délimitées par des traits souvent
gravés. Le blanc, le noir et le rouge sont les couleurs les
plus utilisées au Gabon (blanc = couleur des morts et des
initiés mâles rouge = couleur du futur initié, des jumeaux
et des femmes noir sans signification spéciale mais utili-
sé comme catalyseur optique des autres).
2.4. Le mouvement.
Les statues fang sont figées dans une immobilité qui
tranche avec les oruvres occidentales où justement la préoc-
cupation est de pouvoir exprimer le mouvement dans une ma-
tière inerte (cf. "la danse" de Carpeaux, Musée du Louvre).
Pourtant on ne peut pa; parler de raideur ou de gaucherie
pour les oeuvres nègres (pour les chefs-d'oeuvre).
Les byéri fang expriment plutôt un "mouvement immobile"
si j 'ose-dTre, c'est-à-dir.e quelque chose de vivant. Le
byéri est la vie même, le symbole du principe de vie, sans
rien d'anecdotique. C'est une puissancE en développement,
dans une pose sereine et hiératiq~e qui inspire le respect,
(et non la peur).
Les masques, sans être non plus des représentations
anecdotiques (des épisodes du mythe par exemple), sont tout
de même des objets animés, de par leurs formes, leurs cou-
leurs et leurs fonctions qui sont de s'intégrer dans un
contexte chorégraphique plus large où ils trouvent leur vé-
ritable place pour s'exprimer d'une manière complète.
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On peut se demander si ce n'est pas la technique, trop
rudimentaire, qui limite l'artiste dans son expression du
mouvement, qui le confine dans un hiératisme qui, majestueux
certes, peut paraître â certaios comme le signe d'une impos-
sibilité de dépasser l~ stade de la géométrisation symétri-
que des volumes. Il semb~- cependant que les meilleurs
artistes soieot vraiment maîtrès de leur matière (cf. les
oeuvres "afro-portugaises" et quelques sculptures d'exporta-
tion traitant de sujets exotiques, également quelques spéci-
mens d'objets en pierre de Mbigou).
Il faut plutôt aller chercher du côté des motivations
esthétiques de l'artiste veut-il vraiment su~gérer un mou-
vement, la vie par le mouvement? Il ne semble pas. Il veut
plutôt exprimer une vie intérieure, un symbole de vie. La
technique de sculpture est donc adaptée à ce qu'on lui de-
mande, sans plus.
3. LIBERTE INDIVIDUELLE ET CONTRAINTE STYLISTIQUE.
Pour conclure cette étude, je crois qu'on peut évoquer
d'une part le problème de la liberté créatrice des artistes
gabonais, d'autre part la notion clef de valeur esthétique
des objets "d'art" en milieu africain, car telle a été notre
préoccupation voir à travers les pièces comment on les a
créées, comment elles "vivent" et comment on les considère
dans leur milieu d'origine, l'ensemble constituant une ap-
proche empirique du phénomene esthétique traditionnel, une
vue du dedans.
On a maintes fois parlé de la contrainte stYlistique des
arts primitifs. Peut-on dire que l'artiste fang se trouve
enserré dans un carcan de principes plastiques et qu'il a
conscience de n'être qu'un humble artisan appliquant des re-
cettes? absolument pas.
Ce qui nous apparaît à nous comme un fond stylistique
stéréotypé n'est en réalité qu'un support plastique, une
trame, un cadre général qui n'affecte pas l'inspiration per-
sonnelle de l'artiste mais au contraire la nourrit et la
soutient. Les différences mêmes de qualité des oeuvres mon-
trent que, malgré ce cadre, la taille d'une statue n'est
jamais réussie d'avance. Il y a loin d'une vague ébauche
stylistiquement valable (et déjà difficile à réaliser maté-
riellement) à un authentique chef-d'oeuvre. L'artiste noir
ne secrète pas automatiquemen·t des "chefs-d'oeuvre nègres" !
En plus du support stylistique global, chaque artiste a
sa manière propre de travailler, qu'il tient de ses goûts,
de ses aptitudes, de sa formation. Or, les belles pièces
sont justement celles qui sortent de l'ordinaire, qui ont
quelque chose de plus qualité de la sculpture du bois,
justesse de l'association des masses, harmonie des courbes,
équilibre des volumes, fini du décor, etc.
L'inspiration personnelle de l'artiste, quelquefois son
100
génie, prend son importance dans cette petite marge qui
sépare l'oeuvre ratée de l'oeuvre réussie. Il faut si peu de
choses! un bras un peu court, une face trop mièvre, une
maladresse dans les coques de la coiffe, l'allongement d'une
courbe, etc. et tout est compromis.
Les éléments de style sont des conventions plastiques
qui donnent une structure à l'oeuvre mais n'en garantissent
absolument pas l'équilibre harmonieux.
Le génie de l'artiste joue donc un grand rôle, même dans
une statuaire où le style et le sujet sont pratiquement im-
posés, je dirai même surtout dans ce cas. La sculpture
devient alors, au sens strict, un véritable "exercice de
style", d'autant plus difficile que la marge où l'habileté
et l'imagination peuvent se donner libre cours, est plus
réduite.
On a vu, par les résultats de l'enquête stylistique, que
les données de style étaient pratiquement inconscientes. Ce
sont, dans chaque milieu tribal, les seuls principes recon-
nus pour sculpter les objets rituels. On peut alors parler
d'un espace plastique tribal c'est une certaine manière de
concevoir le corps, ses proportions, l'importance relative
de ses éléments, son volume dans l'espace, etc. Cette
conception étant acceptée et comprise par tous, l'artiste
peut, à partir de là, donner libre cours à son "coeur", son
imagination créatrice propre. Ce langage, avec ses mots
"plastiques" et ses articulations (sa "syntaxe stylistique")
constitue le style tribal. Le rôle privilégié de l'artiste
est d'agencer ces éléments entre eux de façon à donner jour
à une oeuvre valable, un peu comme le poète qui compose une
ode avec les mots ordinaires d~ la langue usuelle.
On peut également se demander si les statues fang, par
rapport aux autres oeuvres africaines, sont naturalistes ou
abstraites? Cela dépend du point de vue. A côté d'un dogon,
un pahouin est naturaliste; à côté d'une oeuvre de Houdon
ou de Carpeaux, il est franchement abstrait.
La ressemblance trait pour trait est une notion étrangè-
re à l'art africain. Même dans les arts Dan ou Punu où les
masques sont des "portraits", la réalité est toujours trans-
posée. Les traits réels ne sont jamais copiés, non pas tel-
lement qu'ils ne A pourraient pas l'être, mais parce qu'on ne
recherche pas l'exacte ressemblance. Le masque-portrait est,
comme la statue d'ancêtre, une évocation où les traits doi-
vent être suggérés, retouchés, embellis. Par ailleurs, en
milieu africain, un seul détail typique peut valoir toute
une ressemblance (cf. les caricatures chez nous). L'essen-
tiel est d'arriver à évoquer la personne en question.
L'objet est donc un message sculptural, non une reproduction.
D'où le naturalisme des détails (bouche, barbe, dents,
rides parfois, nez, oreilles, nombril et surtout -pour les
statues- seins et sexe) qui s'oppose à l'abstraction du
support.
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Pour les Fang, seuls les détails sont vraiment impor-
tants puisque ce sont eux qui servent à identifier l'objet
(dans le domaine du symbole) et par là lui donnent une
valeur. c'est un peu comme une statue de la ViQrge qui, trop
abstraite, perdrait tout pouvoir d'évocation religieuse.
Cela explique la grande latitude du sculpteur qui, à partir
du moment où, dans le cadre du style, on reconnait son
oeuvre et on peut l'admettre au rôle pour lequel elle a été
créée, peut innover et montrer ce qu'il sait faire.
Comme tout art religieux, 'art gabonais (statues et
masques) a besoin d'être compris avant d'être senti. Cela ne
veut pas dire du tout que l'objet ne soit pas apprécié en
lui-même quand il est beau, mais que l'émotion esthétique
pure est quelque chose d'inconnu dans le contexte tradition-
nel gabonais (alors qu'~lle semble exister en ce qui concer-
ne les rythmes musicaux par exemple).
4. VALEUR ESTHETIQUE ET VALEUR RELIGIEUSE.
Quelle est la véritable
sculpture gabonaise?
valeur d'un objet nègre d'une
Pour les byéri fang, il semble que le jugement esthéti-
que ait une part dans l'évaluation traditionnelle de la
p1ece, peut-être pas aussi explicite que chez les Baoulé ou
les Dan où les masques doivent être "beaux" pour avoir une
force rituelle. Les Fang reconnaissent que leurs pièces, les
rares qu'on fait encore, sont moins bien réussies que les
anciennes, faites du temps du byéri vivant.
Cela ne veut pas dire qu'un objet de bel~e facture soit
plus sacré que les autres. L'efficacité magique ne réside
pas dans la forme du bois, mais dans les reliques qui accom-
pagnent l'objet. La force sacrée ne fait que transiter à
travers la sçulpture à certains moments.
Michel Leiris et Luc de Heusch, dans une discussion à
propos de la "statuaire religieuse en Afrique Noire" (Bouaké
1962), remarquent que l'objet d'art peut être un objet-
réceptacle ou un simple objet-symbole. La force sacrée des
anc~tres ou de l'esprit invoqué peut habiter l'objet momen-
tanément ou tout le temps (cas du "grand masque" des Dogon).
Les objets-réceptacles se répartissent en deux catégories
ceux qui sont des réceptacles par eux-mêmes (relevant d'une
démarche religieuse) et ceux qui ont une cavité où on dépose
un "médicament" (cas des Batéké).
Le byéri est l'un et l'autre puisque la statue ne va pas
sans le reliquaire. La statue, dans son rôle d'évocation
symbolique et de gardienne des ossements, contient à cer-
tains moments une partie de la force détenue essentiellement
par les reliques (quand les deux sont associés). C'est à la
fois un réceptacle et un symbole.
W. Fernandez mentionne des statues fang ayant une cavité
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destinée à recevoir des reliques, comme chez les Bakongo et
les Batéké. Je n'ai pas vu, quant à moi, de tels objets
provenant directement des Fang.
L'étroite interpénétration des deu~ notions, réceptacle
et symbole, montre que le langage esthétique dépasse vite le
plan formel pour accéder au plan religieux. D'où un mélange
constant des notions de valeur "esthétique" et de "valeur
religieuse". Tel objet, mieux fait sur le plan plastique,
sera un symbole plus parlant que tel autre moins bien façon-
né, mais sa véritable valeur, la seule authentique en milieu
traditionnel, dépendra de sa force magique conditionnée par
l'importance des reliques ou la puissance supposée du génie.
Jamais la simple valeur esthétique ne peut être évoquée seu-
le.
En ce sens on
"plastique"; la
est toujours une
transcende et lui
peut dire qu'il
forme n'exprime
référence à une
donne vie.
n'y a pas d'objet purement
rien en elle-même; elle
force surnaturelle qui la
L'objet inutilisé, le masque par exemple, ou désaffecté,
n'a plus aucune valeur, sauf peut-être sentimentale, et en-
core. La copie destinée au touriste, l'objet ancien cédé à
l'antiquaire n'ont pas de véritable valeur: ce sont des
objets morts, des souvenirs quelquefois (c'est d'ailleurs
pourquoi on peut les vendre).
Cette remarque faite, les Fang (à titre d'exemple) ont
certains critères esthétiques qui sont valables pour les
objets vivants: statue d'ancêtre .
. Forme tête ample, front haut et bombé, joues creuses,
nez à arête vive, bouche large et fine, coiffure
très rejetée en arrière,
- tronc étroit du haut, évasé d'en bas,
- membres forts et bien musclés,
- détails réalistes (surtout sexe) .
. Surface - bon polissage (bois dense et dur),
- patine résineuse,
décor abondant (colliers, plumes, incrusta-
t ion s) .
Leurs jugements de valeur recoupent ainsi les nôtres,
bien que l'appréciation plastique ne constitue qu'une partie
secondaire de leur verdict qui se aitue à un autre niveau.
La statue, belle de préférence, est un "instrument d'in-
carnation et non simplement un portrait". Elle est à la fois
réceptacle, symbole et effigie.
La "beauté" africaine est d'ailleurs particulière: elle
n'engage jamais la totalité d'une chose, toujours un de ses
aspects particuliers. Une "belle" jeune fille baoulé sera
celle qui a un cou élancé et plissé.
Chez les Fang, la beauté
de plusieurs facteurs
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corporelle d'une femme dépend
- couleur de la peau plutôt rougeâtre,
tisse), ni trop foncée (gorille)
- corps glabre, propre, huilé
nez étroit
- poitrine haute et ferme
- dents de devant écartées
- nombreux tatouages, belle coiffure
ornée, bracelets, col~iers, etc.
Pour un homme
U1 trop claire
compliquée et
{mé-
très
- grande taille, aspect athlétique
- peau rougeâtre
- visage étroit, nez mince
- pilosité corporelle abondante (virilité)
- nombreux décors corporels.
Pour les statues, il en va de même un seul détail la
fait apprécier (coiffure ou décor ou yeux ou front, etc.) ce
qui explique que certains chefs-d'oeuvre paraissent "inache-
vés" (les mains et les pieds sont souvent négligés.
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Conclusion
Cet ouvrage qui s'achève aura été, non une réflexion
philosophico-sociologique sur les arts nègres en général,
mais une étude de cas, une démonstration de ce qu'il est
possible de faire à partir de l'examen de quelques pièces,
surtout une tentative méthodologique tendant à montrer l'im-
portance de la liaison de l'objet avec son milieu et la
manière particulière de la mettre en relief.
Nous avons abordé le cas particulier des styles du Gabon
en nous attachant plus spécialement aux styles fang qui,
seuls jusqu'ici, ont été étudiés d'une manière systématique
et aussi complète que possible.
Nous aurons au moins abouti à la conclusion que la
connaissance de l'art nègre est encore bien fragmentaire et
qu'il est nécessaire d'étudier cet aspect de la société au
même titre que les autres, chaque fois qu'un art existe.
Egalement que l'histoire des arts traditionnels pourra
se nourrir des études monographiques dans la mesure où
celles-ci seront entreprises systématiquement. C'est en
effet la documentation de base qui, jusqu'à ces dernières
années a fait défaut.
Enfin, que la méthode ethnomorphologique, exposée à pro-
pos de la statuaire fang, est actuellement un moyen efficace
de cerner la réalité plastique dans sa totalité. Inspirée
des idées de F. Olbrechts, elle semble être valable, du
moins dans ses princi~es fondamentaux :
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- d'une part, pour la théorie esthétique et la recherche
ethnologique qui y trouvent un moyen d'appréhender de plus
près l'art plastique traditionnel
- d'autre part, pour les informateurs autochtones (artistes,
amateurs- et intellectuels) qui, pour une fois, se ser~nt
vus consultés sur quelque _chose qu'ils vivent, eux, du
dedans.
Le point essentiel, sur lequel j'insiste pour finir, est
que cette méthode n'est pas applicable directement dans la
forme où je l'ai exposée, à tous les styles traditionnels;
seuls les principes sont à retenir et à adapter à chaque cas.
15 février 1970
Revu, mars 1975
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(selon les années universitaires et la disponibilité
des enseignants et chercheurs spécialisés).
/ BELGIQUE /
Bruxelles
Louvain
/ CANADA 7
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Faculté des Sciences Sociales, Poli-
tiques et Economiques
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Luc de Heusch, professeur
Université Catholique de Louvain
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A. Maesen, professeur r~usée Royal
de l'Afrique Centrale)
Université Laval
Faculté des Sciences Sociales
Anthropologie
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Nancy Schmitz
Université de Provence
U.E.R. Histoire
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Université de Rennes l
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L. Stephan
Paris
Paris
Paris
Paris
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Bologne
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(Indiana)
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Université de Paris l, Panthéon-Sor-
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Université de Paris l, Panthéon-Sor-
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Université de Bologne
Faculté des Sciences Sociales, Politi-
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Institut de Sociologie
Anthropologie
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Université de Dakar
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Indiana University Museum
Primitive Arts
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Chicago
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Field Museum of Natural History
Department of Anthropology
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Glen Cole (Chicago University)
Northwestern University
Department of Anthropology
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Frank Willett
University of California-Los Angeles
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African Studies Center and Department
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University of Delaware
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The Heard Museum of Anthropology and
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Patrick Houlihan
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Naturelle). Afrique Noire. F. Ndiaye
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British Museum (W. Fagg)
Rijksmuseum
REPUBLIQUE FEDERALE D'ALLEMAGNE 7
Stuttgart
Hambourg
Gottingen
Bremen
Cologne
Lubeck
Linden Museum
Museum für Volkerkunde
(Dr. K. Dittmer, Dr. Lohse)
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(Dr. H. Gans lmayr)
Rautenstrauch-Joest Museum
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Museum für Volkerkunde
(Frau Dr. H. Rammow)
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Musée de Berlin-Dahlem
(K. Krieger et Frau Dr. A. Rumpf).
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Neuchatel
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Rield Museum of Natural History
Department of Anthropology, Africa
(Glen Cole)
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Museum of Art.
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PRINCIPAUX SPECIALISTES EN
HISTOIRE DES ARTS AFRICAINS
(Universités, Musées, auteurs d'ouvrages)
Période 1970-1975
Ne sont mentionnés dans cette
connus par des travaux publics
au sein d'un Muséeo
liste que les spécialistes
ou une activité de recherche
Spécialité
Bastin (M.L.), Tervuren
Beier (Uo), Lagos
Biebuyck (Do), Newark USA
Bohanann (Po), Northwestern University
Cole (Ho), Los Angeles
Cole (Go); Chicago
Cornet (J 0), Kinshasa
de Heusch (Lo), Bruxelles
Delange (J.) Fry (Jo), Winnipeg
de Sousberghe (L 0 R 0 Po), Louvain
Dittmer (Ko), Hambourg
Ekpo Eyo, Lagos
Fagg (Bo), Londres
Fagg (W.), Land res
Fernandez (W.), Dartmouth College,
Hanover, USA
Fry (Jo), Paris puis Winnipeg
Gabus (Ho), Neuchatel
Ganslmayr (Ho), Bremen
Gerbrands (Ao), Leiden
Goldwater (R.), New-York, t 1973
Guerre (Po), Marseille
Harter (Dro), Paris
Himmelheber (H.), Stuttgart
Zaïre
Nigeria
Zaïre
Afrique Orientale
Zaïre
Zaïre
Za'ire
Nigeria
Nigeria
Nigeria
Gabon
Sahara
Cameroun
Côte d'Ivoire
Liberia
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Holas (B.), Abidjan
Krieger (K.), Berlin
Laude (J.), Paris
Lehuard (R.), Paris
Leiris (M.), Paris
Le mo a 1 ( G. ), Par i s
Le:tlz in ge r (E.) r Zü ri c h
Lohse~(Dr.), Hambourg
Maeseri'< (A.), Tervuren
Maquet (J.J.), Paris et UCLA
Meauzé (P.), Paris
Mveng (E. R.P.), Yaoundé
Niangoran-Bouah (G.), Abidjan
Ndiaye (F.), Paris
Noll (C.), Paris
Olderogge (Dimitri), Leningrad
Paulme-Schae f fner (O.), Par is
Perrois (L.), Libreville et Paris
Rammow (Dr.), Lübeck
Robbins (W.), Washington
Roumeguère (P.), Paris
Schweeger-Hefel (A.M.), Vienne
Siroto (L.), Newark
Sieber (R.), Indiana University
50derberg (B.), Stockholm
Urban (Or.), Gottingen
van Gel uwe (H.), Tervuren
Vogel (5.), New-York
Willett (Fr.), Evanston
Côte d'Ivoire
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Congo
Haute Volta
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Rwanda, Zaïre
Côte d'Ivoire
Côte d'Ivoire
Mali
Côte d'Ivoire
Gabon
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Congo, Gabon
Congo, ZaIre
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Nigeria
Chaque professeur africaniste a des collaborateurs (assis-
tants et étudiants) qui font des recherches particulières:
on pourra trouver une liste d~ ces chercheurs dans le réper-
toire des thèses africanistes (en préparation et soutenues),
CARDAN, Centre d'Etudes Africaines, 20, rue de la Baume,
Paris Sème.
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mestriel, Tervuren
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Musée Royal de l'Afrique Centrale,
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tri-
"Cahiers d'Etudes Africaines", EPHE, Paris
"Cahiers de l'ORSTOM", série Sciences Humaines, Paris
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dition, Paris.
"Art News", New-York.
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